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Resumo

Propomos com esta Dissertacao revisitar as obrei®hero tendo em vista aspectos de
sua composicdo poeética que remetem aos elementperttemance bem como a
sociedade oral em que os mesmos foram concebiddgnBs de um ponto de vista que
dialogue com a musicologia e relacione as técrdeasomposicao e improvisacdo do
aedo. Temos por meta problematizar as relacbesasiégsnicas de composicdo em
performancecom o texto que possuimos contemporaneamente. Ampamtracos de sua
construcdo, de sua forma, de seu estilo, procuraceospreender melhor essas
interacdes na constituicdo poético-musical dos jpsem

Palavras-Chave:Antiguidade Grega; Epopéia; Homero; Musica; Penforce



Abstract

We propose to revisit the works of Homer in viewhi$ poetic composition features
that refer to elements of performance, as wellraksociety in which they were created.
We start from a point of view which dialogues withusicology and connects the
techniques of composition and improvisation of terd. We aim to discuss the
relationship of these techniques of compositiorp@nformance with the text that we
have nowadaysRointing traces of its construction, of its formdais style, we try to

understand these interactions in poetic-musicah&ion of the poems.

Key-Words: Greek Antiquity; Epic, Homer, Music, Performance
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Prefacio

A idéia de um preféacio, é necessério dizer, ocodwante uma leitura pouco
ortodoxa para quem estd a escrever sobre um terAatdpiidade. Foi relend€asa
Grande e Senzalde Gilberto Freire que me ocorreu de, me apropoiagdd sua
justificativa, “dar uma idéia geral do plano e détado do ensaio que se segue, [e] das
condicbes em que foi escrito” (FREIRE, 2004: 50)goA necessario em uma
Dissertacao de mestrado, mas talvez um pouco intopala forma como decidi fazé-
lo.

Nas paginas seguintes muito de minha historia pgssips tempos de
“caramujd” ou “piolho de orquestra”, se imprimem na pesquisapriamente dita.
Desde questbes que tanto atribularam o desenvaitinu®s trabalhos, seja pelo apelo
e resisténcia por vezes bastante idiossincraticoedsdologias mais convencionais, ou
a minha propria tendéncia a ver a préatica do Hador como uma verdadeira
performance.

O seguinte trabalho, entdo, é fruto de uma expadaéue remonta aos tempos
em que tocava trombone em Bandas Marciais, or@sestrgrupos populares. Dos
estudos em conservatorio, até a inacabada gradwagamusica que abandonei por
melhores perspectivas em um curso de Histéria. kemig com bastante nitidez que
na época incomodava o fato de os livros de hisgianisica (que tive acesso até
entdo) ndo possuirem, ou possuirem de formas ifisagries, partes que tratassem
sobre a musica dos gregos da Antiguidade, ou sobrésica na chamada “Antiguidade
Classica”. Aquela auséncia me aborrecia nos temeastudante de musica, com uma
guestdo muito simples: Porque os livros sobre figstfa musica nada diziam? Como,
com tantos monumentos a “literatura”, é tdo difgaber algo que o valha sobre a
musica na Antiguidade?

E com essas perguntas que iniciei a graduacao staridj e desde entdo tenho
me debrucado sobre questdes de ordem musical, otagiza e historica até o presente

momento. Tendo como norte a experiéncia musical gp&suia, junto as novas

! Diz-se “caramujo” do musicista que s6 é visto instrumento nas costas, dentro do caise. ¢&or fi
horas longe de casa, traz consigo escova-de-dgrdeas de roupa, comida etc. Vive com a “casa nas
costas”.
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habilidades como pesquisador em histéria, tentamploximar a Musicologfado
trabalho com a documentacéo, dediquei-me a disesisgde levassem estes assuntos
em relevancia. Todas essas tendéncias encontrasimobnas de Homero,lllada e a
Odisseéia ponto de convergéncia e discussdo, gerando tasppara muitos de meus
questionamentos do periodo como musicista, quaxeengam, em grande parte, nas
paginas seguintes.

Esta Dissertacdo, entdo, € uma contribuicdo aaddgetivo de convergéncia.
Propomos-nos, por meio das paginas e capitulogntegua discutir as relacdes dos
poemas homeéricos com a musicalidade, tomando coessyposto de que se tratam de
documentos basicamente musicais, discutindo-os ddiparadigmas que tém por meta
a producdo de conhecimento cientifico. Esses paradi, que se entrelacam em areas
como a Musicologia, a Historia, a Teoria Liter&i@m alguns casos com a Filologia,
servem de base a construcdo desse mesmo conhegigense concretiza neste estudo
das relagbes poético-musicais nas obras de Horteerdo como enfoque a métrica, o
ritmo e a performance na construcéo do sentidorjamente semanti¢alas obras.

A este prefacio ficaram legadas as questdes gdeiam entendimento do
proprio conceito de musica, tomado em suas de@sigdconcepcdes, num dialogo que
tem por objetivo desvelar significados e ligar emds segundo a compreensao que
propomos. E um esforgo autoral no sentido de eetetdd complexo fenémeno, antes
de se debrucar sobre a documentacdo especificaaApe ndo ter a pretensédo de
esgotar a tematica e de possuir ares de “modelentendimento”, penso que 0s
levantamentos elencados sé&o importantes no irdeitastrumentalizar o leitor para as
paginas a seguir, bem como para situa-lo sobres@dhas do autor a respeito do que
neste trabalho se possa entender como sendo o itcors® musica, e seus
desdobramentos. E um esforco de comunicacio, epaimacdo com a area da
musicologia propriamente dita, e tem como viés &odb tedrico, que neste espacgo
tomo a licenca de utilizar. Fica de aviso que asutisbes aqui expostas refazem, em

2 Segundo Roland Candé, a “Musicologia € a ciénaaestudo da realidade musical no sentido mais
geral; ela engloba normalmente, a Histéria, a [Estéa teoria dos sistemas e das escalas, a Sgieioto
Psicosociologia, etc”. Musicologia é a traducdopdiavra alemaMusikwissenschaftempregada pela
primeira vez por Chrysander em 1863, na época emmascia, de fato, a musicologia moderna (CANDE,
2001: 41).
® A definicdo de semantico que utilizamos tem oiderde “significacéo; significativo” (BUENO, 1995:
661).
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grande medida, 0s passos que 0 proprio autor tevmertorrer na abordagem do seu
objeto de estudo. Sao, portanto, uma visdo compimnao trabalho.

Pensemos que a liberdade tedrica de um historigmon pressuposto de um
bom trabalho historiografico €, ao mesmo tempo, prasente e uma grande
responsabilidade. Posicionar-se entre conceitos ogerdes historicas, navegar
criticamente por toda uma historiografia ja cordadia, ter por meta a constru¢do do
novo, do entendimento, da compreensdo e da ex@licagdo todos horizontes
perceptiveis dentro desses paradigmas. Entre slgatbjetivos, entre teses e hipoteses,
arquitetando moldes argumentativos de uma “hisfinadlema”, o fazer historia é
instigante e desafiador.

Dentro desse quadro, a incorporacdo e a abordagenouwhs linguagens tém
sido uma caracteristica dos ultimos movimentosoh@jraficos, como pode ser
percebido, por exemplo, pelo que comumente tem cidonado de Historia Cultural,
entre outros. Mediante a ampliagdo do conhecimentdistoriador em seu trato
documental se depara, dentre outras coisas, coultiplridade.

A Historia, mais do que qualquer outra disciplipassou a incluir na
sua pratica corrente a interdisciplinaridade. A tdétia tem
incorporado muito naturalmente conceitos e métoalisndos de
outros campos de saber, reapropriando-os para Eépsios fins
(BARROS, 2011: 63).

Essa multiplicidade de temas, objetos ou abordagemdia o horizonte e a
permeabilidade ao novo. O historiador passa a ¢eseal relacionar com tematicas
diferenciadas e possuir sensibilidades antes esgdmente de outros pesquisadores e
profissionais, como musicos, pintores, cineastsjl®ores, etc.

Essa sensibilidade nova exigida do historiadompédaria capacidade de auferir
caracteristicas, que se passa a exigir dentro dabiardagens e tematicas. A partir
desses objetos individualizados, exige-se a dig@osie ouvir, ver, e se questionar
guanto a historicidade de documentos inseridosreasandultiplas do conhecimento, e
até da propria percepcéao. A percepcao, portantd nescentro dessa sensibilidade nova
e lhe serve de suporte. O que ajuda a compreendercessidade deste Prefacio
“Freiriano” para o entendimento da proposta em ttiabalho.

Quando normalmente nos referimos & musica, peresagizanto pratica social
cotidiana, € comum partimos de uma definicAo gdée&Era ambigua e bastante

polissémica, que serve a um uso amplo dentro dagudinelencando diversos
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significados a que o termo possa estar ligado. diSeregarmos de um ponto de vista
mais especifich notamos que esse termo reline em torno de sicasabiastante
diferenciadas, se tomarmos por base culturas difeseou temporalidades diversas.

O conceito de musica atravessa planos distintoantqua teoria musical, a
estética ou a propria significacdo dentro da disangultural de cada sociedade
estudada. Além do claro valor social que podeesamitado, existe uma dificuldade de
caracterizagdo em torno de um conceito tdo amplk agrega em torno de si coisas ou
sistemas tdo diferentes quanto os microtimiianos em seu modalisfh@ tonalismo
de J. S. Bach, o dodecafonismde Schéenberg, e até as musicas de vanguarda
contemporaneas. A necessidade tedrica de uma wglstcoesa, entdo, que leve em
consideragao tal amplitude de conceito denotauldfexies claras ao historiador, que
agrega a esses problemas o da temporalidade i@eexenmecorte feito para estudo. Por
exemplo, a musica da Grécia Antiga deve ser pensablaguais categorias? Ela se
enguadra em um conceito de musica hoje? A poestadaade Homero é musica?

Todas essas sédo questdes que norteiam as ingaglaonceituais dentro do
recorte que trabalhamos nesta Dissertacdo. Ficampa ressalva de que a palavra
“musica” pertence a uma classe de termos geralnpenieo definivef ou de definicéo
bastante confusa, tal sua amplitude de abrangénicansmissao pelo género humano,
alcancando para alguhstatusdiriamos até universais. Como se refere J. J. déoma
muasica aparece como um “fendbmeno universal, mas |lmi@magem universal”
(MORAES, 1983: 160), embora essa posicao posshastante discutida, e em certos

pontos é realmente questionavel.

* Ou seja, quando tratamos de um objeto historiceeméocalizavel, com suas delimitacdes e
especificidades.

> Em uma definicdo bem sucinta, microtom é um* ieér nitidamente menor do que um semi-tom”
(SADIE, 1994: 604). E utilizado por alguns sistemassicais, tais como o indiano, o arabe e até mesmo
0 grego, onde recebe o0 nomelaééma

® Da-se 0 nome de modalismo ao sistema musical gumEmseia no uso deodos ao invés de escalas
maiores e menores (SADIE, 1994: 612), como ocoorsistema Tonal. Grande parte da musica que é
considerada ndo-ocidental € Modal.

" O dodecafonismo é “o sistema de doze sons criad@phdenberg em 1923, depois de um periodo
atonal que derivava do aprofundamento das con@aslido tonalismo, se apresenta como a decorréncia
implacavel e ao mesmo tempo a antitese do sistema#l {WISNIK, 1989: 173).

8 Devido a sua abrangéncia pelo género humano, tamiporal quanto geograficamente, o termo musica
€ designado para definir manifestacdes as vezemrbasdiferentes umas das outras. Por vezes
diametralmente diferentes. Nesse sentido, penséenassa palavra um campo de significaces muito
amplo, por isso de dificil definicdo, tais comorastpalavras muito utilizadas e dificilmente explias

de modo satisfat6rio, como “cultura”, ou “arte”, gra usar alguns conceitos mais cotidianos.

° Como parece ser o caso de J. Kerman, que trataiai¢a como linguagem universal” (KERMAN,
1987: 307).
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A questdo € que normalmente falamos de mdusica riasGrAntiga tao
confortavelmente quanto de musica Chinesa ou décenpsaticada nos dias de hoje,
contemporaneamente. Esse traco da lingua paregargpaticas culturais diversas, sob
um mesmo termo, anulando de certa forma entendaselifierentes sobre constituicoes
musicais diversas, 0 que aponta para uma idéisagquémeira vista, tem aparéncia total
e atemporal. O que néo é, absolutamente, verdadeiro

Esse tipo de abordagem generalistaJegada de maneira ingénua pelo
historiador, causa diversos problemas de tipifioacaracterizacdo e compreenséao do
dado musical enquanto objeto de estudo cientificmcipalmente quando pensado
dentro de um cenério historiografico que deve levarconsideracao recortes temporais
especificos. A questdo do entendimento, da pramisstrucdo de um conceito de
musica aplicavel, deve passar por problemas relt& concepcdo de cada povo
estudado, ou de cada “civilizacdo musical”’, pararmes um termo caro a R. Candé
(2001).Por exemplo, h4 de se dizer que o debate sobres @ qulsica ndo é novo;
talvez seja tdo antigo quanto a prépria existémeisical (Platédo j& levantava questdes a
propdésito desse assunto), porém, o que queremesirsagitulo de iniciagdo ao tema
proposto, é a adocdo de um conceito minimameniaidiefe funcional, que permita
uma interacdo textual mais clara, principalmentango pensamos em um recorte
especifico como o proposto quanto aos poemas hawséri

A intencdo é a de que se possa desenvolver unrgtngtie transpareca nao so
uma descricao factivel do que € o fendmeno musioasuas diversas facetas, mas que
viabilize esse fendmeno para a discussao proppst@ando pelo rigor em seus
aspectos mais formais. A mera aceitacao intuitivegénua de termos tao polissémicos
muitas vezes é adotada dentro da historiodfadialemonstra certa falta de um cuidado
tedrico mais acurado que é requisitado pela questao

A musica, como conceito, abarca todesjpectro de manifestacbes sonoras de

intencdo musical. E composta, antes de mais nada&ods e siléncios, organizados

19 Apenas para citar um caso, as tendéncias de emalisicais, tais como as que valorizam somente a
parte escrita de textos “orais” ou “cantados”, ®mclinacdo de valorizar somente a notacdo myscal
seja, a escrita musical como papel primordial, cofmeerva Finnegan (2008: 21). Exemplo disso sdo os
estudos sobre géneros eruditos de muisica que, em‘feumulacdo escrita e, em certo sentido,
permanente, conferiu-lhes a possibilidade de remmntento e o potencial para a analise musicologica
académica” (FINNEGAN, 2008: 21). Notemos que a &nfzontinua no escrito.
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temporalmente e unidos peilatencionalidadede quem os produz. E uma intenc¢do
sonora, comunicativa e de carater afirmativo.

A musica produz comunicacdo, portamteye ser abordada como um tipo
muito especifico de linguagem, na qual o som, cu auwséncia, sdo o significante.
Como observa R. Candé, “a maioria das definicoepgatas se esquecem ou se
recusam a considerar a misica como um sistema rdanicacées’(CANDE, 2001:
10), o que nao deve ser, absolutamente, considecado correto. A Mdsica funciona
como linguagem “porque ela comunica algo que nempee é facil descrever”
(VALVERDE, 2008: 275), ou seja, “se a musica comcanindo é sO porque ela
transporta informacées ou mensagens, mas porqué ekpaz de estabelecer uma
empatia e envolver os ouvintes afetivamente” (VAIRIEE, 2008: 275). Como observa
R. Finnegan, “qualquer distingdo clara baseadaanoposicao global entre linguagem
e musica corre 0 risco de se tornar tanto etndcéntquanto impraticavel”
(FINNEGAN, 2008: 27).

Se levarmos em consideracao esta acepcao propostiizacido de definicoes
muito amplas como a de que a “musica é a arte @lus’ §CHEDIAK, 1986: 41) ou a
“musica é a arte de combinar os sons simultdneacessivamente, com ordem,
equilibrio e propor¢cdo dentro do tempo” (MED, 199B1), acabam por néo
responderem as necessidades tedricas para a daegée de um acontecimento tdo
abrangente, além de sua dependéncia de outro tmhesitante complexo que € o de
artéX. Por conseguinte, parece-nos preferivel a abondagetada por Vanda Freire:

Os modos de ordenacéo das estruturas e formasaisuskpressam
e propdem significacdes, posto que a musica conatgger outra
forma de linguagem, nd&o opera com um universo fo®
significados, e contém, em si mesma, a possibididdd novas
ordenacbes e significacdes (FREIRE, 1994: 134).
Ou mesmo a definicdo de J. J. de Moraes, que poSAiimusica é (...) movimento. E
sentimento ou consciéncia do espac¢o tempo. Ritons, siléncios e ruidos; estruturas
gue engendram formas vivas” (MORAES, 1983: 157 mGmbserva J. Wisnik, 0 jogo
entre som e ruido constitui a musica (WISNIK, 1983).
A matéria prima da musica é o som @ue possa ser considerado como som

utilizavel musicalmente. Se tomarmos uma definiggioa sobre o som, podemos dizer

1 Jorge Coli define a arte como “certas manifesiagda atividade humana diante das quais nosso
sentimento é admirativo”, porém ressalta “se a arteoc¢do sdlida e privilegiada, ela possui também
limites imprecisos” (COLI, 1982: 11 - 12).
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que ela nos remete a vibracdo produzida por calasticos, transmitida também por
um meio elastico de propagacdo, uma onda que @ianem movimento. Ou seja,
“representar o som como uma onda significa queoetere no tempo sob a forma de
uma periodicidade (...), uma ocorréncia repetidatrdede uma certa frequéncia”
(WISNIK, 1989: 17).

Por conseguinte, deixando a vibracdo de se mamifedtsaparece também o
som, como Se nunca tivesse existido enquanto asom@eto. Alguns autores fazem
diferenciacdo entre ruidos, que € “som constitygdo grande numero de vibracdes
acusticas com relacdes de amplitude e fase digtebuao acaso” (MORAES, 1983:
197) e sons musicais, que seriam estacionarios,attumra definida (MED, 1996: 11).
Ou segja,

um som constante, com altura definida, se opdeda tmrte de
barulhos percutidos provocados pelo choque de ashjdiim som
afinado pulsa através de um periodo reconhecivel oonstancia
frequéncial. Um ruido € uma mancha em que naondistnos
frequéncia constante, uma oscilacdo que nos soardeéemda
(WISNIK, 1989: 27).

A concepc¢do adotada nesta Dissertacdo, porém, € que qualquer som,
independente de sua periodicidade de onda, podeprewveitamento musical, ndo
fazendo, consequentemente, diferenciacdo entreesomislos de forma aprioristica. J.
M. Wisnik chama a atenc¢do para a idéia de quedwm riiuma categoria mais relacional
do que natural, ou seja, “o ruido é aquele sonmdgserganiza outro, sinal que bloqueia
o canal, ou desmancha a mensagem, ou deslocagpt@@d/ISNIK, 1989: 33). Essa &
uma definicdo que ir4 variar de cultura para caltportanto. Talvez R. Jourdain faca
uma distingdo mais interessante para nossa definil@ relaciona som e vibragao,
onde a vibracdo seria o fendmeno fisico em si, coowre na natureza, e 0 som,
propriamente dito, seria a “apropriacdo pelo cérelessa vibracéo, dotando-a de algum
sentido relacional” (JOURDAIN, 1998: 107). Ness&@@o0, 0 som é uma producao
unicamente humana, o que é uma referéncia bagtaptessante se pensarmos nos
aspectos sociais que podemos dai deduzir. Conolusman ou ruido, desde que unidos
dentro da intencionalidade musical de quem os @ode enquadram em nossa
definicdo de musica.

A nao existéncia do som, ou sejaénsib, também pode ser considerado como
sendo relacional, ou antes de tudo referencialp@&@ie existir em relagdo a alguma

coisa. Quando dizemos “estd siléncio”, dizemos etacéo a um som que passou.
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Percebemos que o siléncio “pode funcionar como eéorrelacional entre sons (...) [€]
ele passou entdo a assumir um papel estruturahdmrem pé de igualdade com o
som?® (MORAES, 1983: 202). Alias, a se levar em consigéo as experiéncias de
John Cag¥F (1912 - 1992), o som nunca se extingue totalmdisieamente falando.
Enquanto existe vida, existe som, nem que sejargenceda batida de nossos préoprios
coragoes.

Assim definido, como fenémeno fisicelacional e de duragéo limitada, o0 som
escapa em grande parte a possibilidade de aprepe&@distoriador, que privado de
manter contado com sons do passado, salvo por g@evaque SA0 recursos
relativamente novd$, fica restrito ao que sobre ele foi dito ou adsdicaram atencéo
os documentos, inclusive aqueles que tratam sonaeséel respeito tais como escritas
musicais (partituras ou similares). Como observ&#&hdé sobre essas dificuldades, “o0s
fendbmenos musicais passados ndo podem ser estudbigdamente, como o0s
monumentos da pintura ou da literatura” (CANDE, 2080). Também é importante
realcar que o som nao possui nenhum significadaema no qual o historiador
poderia se socorrer, além daquele auferido pelarigréultura que o produziu.

De sons e siléncios € feita a musioganizados e planificados temporalmente.
Sua divisao tradicional costuma disseca-la empaées constitutivas: ritmo, melodia e
harmonia (ALVARENGA, 1992: 115; CHEDIAK, 1986: 4MED, 1996: 11; SADIE,
1994. 788), embora qualquer uma de suas parteditoories tomada isoladamente
também possa ser considerada como musica. Essedesd@ntos que irdo se repetir,
como partes estruturantes, e que podem ser rassreattodosos tipos de musica que
possam ser arrolados. Se tomados como elementoaraeterizagcdo, sua recorréncia
poderia identificar e separar, teoricamente, ctngfies musicais. “Portanto, além de
estar atada a idéia de organizacdo e ao conceaira@o e ndo definivel de tempo
(cronométrico, psicoldgico?), a musica baseia-seearéodicidade e na recorréncia”
(MORAES, 1983: 165). Porém, devemos problematizase® elementos para

observarmos até que ponto essa assertiva de defidigerdadeira.

12 para entender bem estas relacdes, basta imagifigues de pausa nas partituras musicais. A pausa
a interrupcdo de um som para entéo sua retomagaye, assim sendo, a estruturacdo desse propio so
3 Trancado em uma sala hermeticamente fechada@va ge som, o Compositor norte-americano John
Cage pbdde ouvir os sons produzidos por sua refpiragela circulagdo do seu sangue e pelo
funcionamento do seu sistema nervoso central (MORARS83: 202 - 203).
4 Quem primeiro fez uma gravacao foi Thomas Edisom,1877. GravouMary had a litle lamb que
podia ser reproduzido em seu “fondgrafo” (SADIE949385).
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Pensemos no ritmo. Sua periodicidagarte constante e integrante de qualquer
tipo de organizagdo musical. E definida, por Jdd. Moraes, como uma forma
racionalizada de tempo onde esse mesmo ritmo évigadi do espaco sonoro
temporalmente (MORAES, 1983: 202). Se tomarmosfiaid@&o do dicionarioGrove
de mdusica, o ritmo € tratado como “a subdivisdaunelapso de tempo em secodes
perceptiveis; o grupamento de sons musicais, pafroente por duracdo e énfase”
(SADIE, 1994: 788). E o0 elemento mais basico naicajiou seja, toda forma de
manifestacdo musical terd& uma forma de organizagmica qualquer, que se
desdobrara no tempo. Também é o Unico dos elemaitmdos (dentre melodia,
harmonia e ritmo), que pode constituir misica esichment&’.

O outro elemento relacionado a musiGamelodia. Ela pode ser considerada
como “uma série de notas musicais dispostas enssaenum determinado padrao
ritmico, para formar uma unidade identificavel” (@&, 1994. 592). Sendo
considerada por P. Hindemith como a forma mais Igicgrla de atuagc&o no “espaco”
musical, ou seja, cantar ou tocar sons de altufaedtes (HINDEMITH, 1988: 06). A
maneira como as diversas “civilizagbes musicaiso irse relacionar com seus
constitutivos sonoros € bastante variada. A idéianglodia, que se liga ao fraseado
musical (que sera tratado a seguir), é bastantavelytmas acaba por absorver a idéia
gue Sadie nos propde de “formar uma unidade idedti]”.

Resta, destarte, a definicdo do tevoslemento constitutivo, enumerado como
basico pela divisdo tradicional: o de harmonia. Siferada, contemporaneamente,
como a combinacdo de notas soando simultaneaneARE, 1994: 407), a harmonia
talvez seja o elemento agregado mais recente de@angsndo seu desenvolvimento, o
tedrico pelo menos, posterior ao século XV Nas musicas praticadas
contemporaneamente, como o jazz, ou mesmo a mursjoastral pés-século XIX, € o

elemento que terd a maior complexificagdo e ordemasgendo comum 0 aparecimento

> pensemos na ritmica de tambores ou simplesmenteaten de palmas. Todos sdo manifestacdes
ritmicas e dependem de certa organizacéo paraeoeorr Qualquer dos outros elementos ndo ocorre de
forma exclusiva, aja vista que uma melodia temgatoriamente uma organizagao ritmica no tempo, e a
harmonia também.
'8 N&o se levando em consideracéo a chamada harifpmiifonia) medieval, com a utilizacéo de seu
Organumde vozes paralelas, que é considerada por algum® ¢a mais antiga forma polifénica
praticada na liturgia cristd medieval (...).GPganum paralelcconsiste em multiplicar a linha melédica
do cantochdo através de uma ou mais vozes que acham paralelamente a base, privilegiando os
intervalos de oitava, quinta e quarta” (WISNIK, 29&20). Alguns autores também recuam 0 seu uso até
a Grécia Antiga, tal como F. Vergara Cerqueira paem os “gregos eventualmente praticavam a musica
orquestrada em seu cotidiano, tendo o conhecingrat@o da harmonizacdo, mesmo que feito de modo
a respeitar a simplicidade harménica” (CERQUEIR®12 02).
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de tratados de harmonia, bem como as discuss@@srgemnentes estilisticos ligados ao

seu uso, como pode ser observado na citacao driftlain:
A harmonia, na musica, € bem analoga ao espacantargy Na
verdade, alguns musicdlogos descreveram a harroonia a terceira
dimensao da musica, sua dimensaprddundidade(tendo como duas
primeiras a largura do tempo a altura do espacodidpaséo)
(JOURDAIN, 1998: 130).

A musica possui, segundo as consifesague estamos desenvolvendo, certas
caracteristicas que a diferenciam de outros matestaoros, como ruidos, a fala, uma
crianca brincando com um instrumento musical, datatle um passaro, entre outras
coisas por exemplo.

Para fazer mdsica, as culturas precisam selecelgans sons entre
outros: ja falamos sobre o carater ordenador desguieveste essa
triagem, na qual alguns sons sdo sacrificados (vagFmo, também
nesse sentido), isto é, jogados para a grandeveedes ruidos, em
favor de outros que despontardo como sons musitaidores de
ordem (WISNIK, 1989: 59).

Seu reconhecimento musical, por mais 6bvio quecpamgio é bastante claro,
muito menos automatico. Basta observar certas csigiEs contemporanégspara
notar que sua idéia imediata pode ser de difigin@tacdo e reconhecimento. Por
exemplo, existem sérias limitacdes ao conceito dsiga proposto para com praticas
musicais vanguardistas (como as de John CageShtie, entre outros) ndo sé por seu
carater plural, mas como pela intencionalidade dompositores em confundir
elementos e eliminar barreiras dentro desses mesompgonentes musicais definidos.
Exemplo disso é a pedacet 4'33” (1952)® (WISNIK, 1989: 51), na qual o siléncio é
a prépria masica.

O que agrega o0 conceito, entdo, € seu caratertelecionalidade A musica é

sempre intencional. Ndo ha musica nafiralois ela tem de necessariamente ser fruto

" Um exemplo disso é a chamada “musica aleatéria’gee certas partes da composicéo séo deixadas
ao acaso, com a utilizagdo de elementos textuditerminados, nota¢des simbolicas etc. Dentre seus
principais compositores estdo John Cage, BoulexkBausen, Globokar e La Monte Young (SADIE,
1994: 19).
18 A performance desta peca causou muita polémiépoea. Entendamos a légica de John Cageet
vem do latim e “quer dizer “ silencia” é “uma ind¢do de que o interprete deve silenciar por tempo
consideravel; ¢acet al fineindica que, até o final da peca, o interprete s&@ mais exigido” (SADIE,
1994: 925). John Cage teve a idéia de deixar umopaderto pod’'33” segundos, em seguida fechou o
piano e agradeceu, sob os protestos de parte dépBntendamos a dificuldade de considerar, detgr
uma conceituagcdo mais tradicional, esta peca cemdosmusical.
9 Como observa R. Jourdain, “s6 os seres humanosagdazes de produzir e compreender misica e
linguagem” (JOURDAIN, 1998: 348).
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de um projeto consciente ou ndo (CANDE, 2001: E3se critério faz com que se
possa diferenciar, por exemplo, o canto dos passgre em alguns casos € bastante
rebuscado, e que embora muito agradaveis aos @ vido pode ser considerado como
musica. Tomados como elementos para a producaaahuskiste um tipo de musica
que imita os sons da natureza. Aqui, a diferengke g®r percebida pela intencédo de
guem produz estes sons de causar esse efeit@w@stdr exemplo, a masica de um
riacho, ou a imitacdo de sons de passaros na Ghpeliaerme Tellde Rossirf, s&o
exemplos do uso que se pode fazer desse tipo de som
Contudo, temos que ressaltar que neda tintencdo sonora € musical.

Pensemos: a fala articulada em palavras tambénaéniencéo sonora e comunicativa.
Entdo o que a faz ser diferente do canto, que éca®isComo observa R. Finnegan de
forma até poética, “ha algo especial em palavrasadas. Elas estdo removidas do
banal, transcendendo o presente e dele distancialdgtacando-se como arte e
performance” (FINNEGAN, 2008: 15). Observemos queanto ndo necessariamente
precisa ser articulado em termos ou silabas. Aceleto) basta o som produzido pela
garganta, que pode ser puramente um fonema, como por exemplo. O canto, para
exercer sua qualidade comunicativa, ndo carece adiaulado em vocabulos que
facam sentido. Ja a fala necessita de fonemasladas em silabas e estas em palavras,
que ainda dependem de um referente externo. Comohama a atencao M. Valverde,
a musica como linguagem néo deve se confundir cingaa, “com um |éxico restrito
e uma gramatica reguladora” (VALVERDE, 2008: 275).

Tomemos por exemplo a palavra “casa”. Ela nao mosada por si mesma,
mas sim pelo fato de ser associada a imagem fisiaama casa, consequentemente o

termo depende de um referente.

Vista sob o0 angulo da sua maior especificidade sudamaterialidade,
enfim, a musica pode ser considerada uma linguaggm referente
imediato. Nessa medida, ela refere-se a ela mednsua propria
maneira de ser em um sistema autbnomo (MORAES: 1983.
O canto, assim sendo, quando aliado a palavrag, f@odim reforco comunicativo, “a
palavra falada pode, através de notas, melodiasadméas, ter o seu sentido verbal

intensificado, permitindo-nos atingir uma compréengue extrapola a simples l6gica”

%0 Eduard Hanslick, em seu livi® Belo musical faz interessantes referéncias a estes usos @e son
naturais: “O canto do galo eEstacBesde Haydn, o cuco, o canto do rouxinol e o gritopdadiz em
Weihe der toneje Spohr, e n&infonia Pastoratle Beethoven” (HANSLICK, 1989:150).
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(HARNONCOURT, 1996: 23), mas certamente sua capdeidde comunicacdo nao

deriva delas.

Palavras e frases que ditas podem ter um tipo ele ap significado
no ouvinte, quando cantadas ganham outro complatantéferente,
dependendo da altura, da duracao, do timbre e emtasivocais, do
contraponto instrumental, do pulso e do ataqueia@tnentre outros
elementos (TINHORAO, 1981: 80).

Com isso a diferenca entre o falar e o que podemwiderado como nomeadamente
musical passa a ser mais cfaro

Relacionados os elementos mais trawiis, devemos agora levantar um
guestionamento que € bastante importante quandsap@s os problemas restritos
especificamente aos poemas homéricos. As letra® (@scrita grafica/grafada de modo
convencional) na musica entram com um elemento ®OWA0 menos importante: a
semantic&d. Sem o recurso & lingtaa melodia, o ritmo e a harmonia, por si mesmos,
ndo sdo capazes de produzir aspectos sem&fitifss unido entre letras e 0s outros
elementos tradicionais da muasica nasce uma tem@sa, sintese de todas, que também
€ considerada musica, com seus elementos agregadietsa forma com a muasica um
todo circular, de sensacdes e significados, umensedib semantica do “todo” organico
em que deve ser encarada uma obra musical, comasstecteristicas. A letra é poesia,
mas junto aos outros elementos musicais tornaamg@acantado, ou seja, musica.

Partimos da interpretacdo de que psass de significacdo da lingua podem

ser adicionados a estes outros elementos mudmarsgndo com eles uma so coisa, que

2L O que ndo exclui absolutamente a fala de um upec#&amente musical como no caso rag.
Novamente o que pode diferenciar as concepcbegjdestdo dantencionalidademusical, de quem
apresenta o espetaculo, de fazer masica.
%2 0 termo “semantica” esta sendo aqui utilizado ena dorma abrangente, que o relaciona com um
referente exterior. Quando dizemos que a “musi@apubsui semantica” estamos nos referindo a um
significado imanente, que tal como uma gramatioasa ser interpretado de forma literal. Os “aspecto
semanticos” entendidos e nomeados como tais nest&cl® se relacionam intimamente com o tipo de
significacdo da lingua (com referente). A musicamacdinguagem néo deve se confundir com um tipo de
lingua, que estd necessariamente atrelada a espestas de significacdo-referenciagdo. Quando
pensados em conjunto, utilizando a idéia de obraplasica como linguagem junto aos aspectos
semanticos (referenciais) da lingua, a tornam peisside um tipo de interpretagdo que € nao so
relacional, mais também ligada a analise do discurs
% Facamos aqui uma diferenciacéo entre fala e lfrf@la seriam sons articulados pela boca humana e
ndo necessariamente teriam de ter algum sentidpassn que a lingua nos remete a uma construcéo de
sons e significados agregados ou um “conjunto ditdsdconvencionais de mitua compreensao que
existem numa coletividade” (BUENO, 1995: 661).
4 Ou seja, a musica (pensada em termos de ritmodiaet harmonia) significa algo, mas ndo podemos
lhe imputar algo especifico. E facil compreendéo,ibasta que pensemos: qual o significado das
primeiras notas da Quinta Sinfonia de Beethoveiajmmsotan-tan -tan- tanN&o podemos lhe imputar
um significado objetivo, mas poucos diriam que #&sseho néo significa coisa alguma.
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é a obr® musical tomada de forma completa, ndo fazendaddseulissocia-los do
contexto nos quais foram criados ou dos quais fgzame. A mera analise, isolada, da
parte escrita de obras musicais empobrece o esfuelgpossa ser pretendido. Porém,
com este novo elemento (semantica) agregado aq todolsica também pode ser
passivel de producéo de discurso, sendo, entasivpba apreciacao critica deste, que
em circunstancias ideais ndo é feito isoladamesn#hora historiadores facilmente
cedam a esta tentacdo. Esses elementos do discemgendidos sob critérios
especificamente musicais, como melodia, ritmo (gee desdobra em métrica e
prosodia) e harmonia, aliados aos problemas darpshce dos mesmos, dao base a
um tipo bastante interessante de abordagem, qusibpites ao historiador um
entendimento mais profundo de toda a discusséddwedae@m certos objetos de estudo,
caso claramente explicitado pelos poemas homéricos.

Existe uma certa promiscuidade eratl® € musica, como é facil observar, pois
ambas se originam dos mesmos matéfiaisuma articulacdo temporal de sons e
siléncios. As duas tém carater comunicativo, poséna lingua na figura dos diversos
idiomas possui a relacdo entre essa combinacdorde es articulacdes e o referente
(como a palavra “casa” e a manifestacdo empiriesd®. Somente a lingua possui
referentes imediatos. A musica, nesta abordagerangiderada como uma linguagem,
embora s6 possua semanticsom o auxilio da lingua. Ela contém muitas
caracteristicas comunicativas que a fazem encaeaessa categoria de analise.

A mausica é algo feito por seres humanos e para beimanos. (...) A
rigor, para ser uma linguagem, ela ndo precisarésgar’ alguma
coisa que esteja fora dela, pois a masica perteaagniverso nédo —
verbal (MORAES, 1983: 194).

Discordamos de J. J. de Moraes ndstealponto: “pois a masica pertence ao
universo nao-verbal’ Nossa abordagem prevé uma congruéncia entre limgua
ritmo/melodia/harmonia. Estando juntos esses elemagtornam-se todos eles musica,
introduzindo-a também no universo verbal. Quem yaaiUsica quer com ela passar
uma mensagem subjetiva e comunicativa. Com el@&mpietdizer o que muitas vezes

nao pode ser dito somente com palavras, ou as v@mesas proprias palavras

% A obra (musical) é o conjunto das caracteristjpasnanentes de uma acdo musical renovada; ela
estimula uma preparacéo minuciosa, refinada, da fatéra, que se refere a lembranca da acao passada
(CANDE, 2001: 18).
#6 Material sonoro e suas articulagdes, timbresngitiades, organizagéo temporal etc.
%" Entendida dentro do que definimos.
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enriguecidas com melodias procura enfatizar ou mega aspecto mais superficial,
afinal a musica € um catalisador e as vezes umificadbr de emocdes.
Como disse StravindRyerta vez:

A masica é o Unico dominio no qual o homem realipaesente. Pela
imperfeicdo de sua natureza, o homem esta destinadofrer o

escoamento do tempo — de suas categorias de passidduturo —

sem jamais poder tornar real, portanto estavelo apmbsente. O
fendbmeno da musica nos € dado com o unico fim g#tum uma

ordem nas coisas, compreendendo ai e sobretudmrdem entre o
homem e o tempo. Para ser alcancada, exige entédssagiamente e
unicamente uma construcao, feita a construcaaidéira ordem, tudo
esta dito (Stravinskygpud MORAES, 1983: 164).

A musica se apresenta como uma nelzgisisocial, bastante difundida entre o
género humano, que pode estar ligada a uma infieida rituais ou situacdes sociais.
A idéia é que ela interage efetivamente com o me® a produz. O som em si nao
possui nenhuma conotacao intrinseca, mas, quaséada em uma cultura, passa a
responder por necessidades comunicativas e deficagim, que acabam por lhe
introduzir um “sentido” exterior, “esse sentidordasica (...) € a soma das intencdes do
musico, a direcdo de seu proje{f@ANDE, 2001: 14), compreendido e compartilhado
pelos membros desse mesmo grupo social ou cultura.

Entendido desta forma, podemos relacionar a musicao sendo um dos
objetos que podem ser privilegiados pelo métodhi® de analise, passivel de trazer
proficuas informacdes, bem como orientar a produg@@acteristica dessa area do
conhecimento. Conforme o que foi dito até o presembmento, conseguimos separar
quatro elementos que compdem o centro da constrdgdmonceito de muasica aqui
ponderado, ou seja, o0 ritmo, a melodia, a harmania lingua em seus varios

desdobramentos semanticos, como representado aogrgma abaixo:

8 Trata-se, pois de Igor Stravinsky, compositor Bude “O passaro de fogo”, “Mavra” etc, para
diferencia-lo de Fiodor Stravinsky, seu pai.
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Lingua em seu varios
aspectos semdnticos

/

Melodia Harmonia

\

Conceito de Miisica

Ritmo

Porém, existem elementos correlatos que, coexsstimultaneamente com 0s
ja discutidos, ajudam a construir o fenbmeno musi8do desdobramentos, que
dependendo do tipo de musica analisado, podemgeificacoes bem amplas para o
pesquisador.

Entendendo e aceitando essa prerrogativa, entdenqms propor que todo tipo
de musica deve necessariamente esarcutada 0 que nos leva a levantar questdes
acerca dos elementos agregados a psgarmatividadeda musica, e que devem ser
inseridos em nosso sistema de definicdo. Como wbbseR. Tinhordo, “a performance
é um elemento fundamental para que a obra exigsivamente” (TINHORAO, 1981:
83).

Compreendemos aqui a idéia dserformance musicalcomo um ato
interpretativo de execucéo, auxiliado ou ndo psiriimentos, mas cuja base se assente
nos elementos musicais ja levantados (melodiapritrarmonia, lingua) dentro do que
podemos chamar de “intencionalidade musichkl’performer Ou seja, a idéia que o
performertem de ter de que 0s sons que esta produzindm sejssicais e que essa
idéia seja compartilhada pelos membros do grup@lsog da cultura a que pertence o
musico em questdo. Como explica R. Finnegan, “uentbpnance, ainda que original,
ganha forma a partir da relacdo com expectativiésésas e contextuais conhecidas.
Mesmo que para deturpa-lag performel baseia-se nelas. Memdérias de outras
apresentacdes colorem o0 momento” (FINNEGAN, 2063. 3

A interpretacdo que operformer d4 aos elementos musicais possui
desdobramentos e intersec¢des com as nog¢les jdddaa. Segundo o entendimento
que estamos tentando fundamentar neste Prefacam feeparadas dos componentes
anteriores por um critério muito subjetivo e indgno as performances musicais, que € a

sua “irrepetibilidade” temporal.
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De certo modo, sem duvida cada performance é Ueidem
qualidades préprias: sua mistura de canais continitas; seu
tempo e espago particulares; seus participantes enspectivas
préprias; seus arranjos, sua masica, seu canta ensgimento —
todos elementos que integram um dado evento nuervaio
temporal passageiro (FINNEGAN, 2008: 36).

Por mais matematico e rigoroso que se deseje a@a, €ecucao musical terd
pequenas variacdes de interpretacdo por parteauixte. O regente e musico Daniel
Barenboim chama a atencdo para essa “irrepetitddidda apresentacdo performatica,
dizendo que

nessa nossa época tecnologicamente avancada,afauilitesquecer

0 que vem a ser essa “irrepetibilidade”, porquee@dlogia nos

permite gravar e repetir tudo (...). Vocé pode graym concerto ao

vivo e guardar a fita ou o disco, mas para as pssgoe estdo 14 no

concerto ele nunca se repete (SAID; BARENBOIN, 2G1E5.
Esses elementos ligados a propria apresentacgetigob e mais dificeis de mensurar,
pois dependem da interpretacdo pessoal do musimenp ser elencados, quanto a
musica, em trés principaisaaticulagdq o andamente adinamica

A articulagéo, segundoicionario Grove de Musiceé “a funcdo ou separacdo

de notas sucessivas, isoladamente ou em grupogjnpontérprete, e a maneira pela
qual isso se faz” (SADIE, 1994: 44), e é caradieamente um elemento musical
ligado a performance, pois, segundo o mesmo didmri@ palavra é mais amplamente
aplicada ao fraseado musical em geral” (SADIE, 1989¥. Baseada em contrastes, a
articulacdo, grosso motfo pode ser dividida, por exemplo, em notas tocafas
“Staccatd™ e notas tocadas entégatd”™, contrastando umas com as outras de forma
a construir o fraseado musical, notadamente umegiemnterpretativo dperformer,e
importante elemento dentro de nosso conceito deiceuglias, a propria métrica
musical costuma dividir o ritmo em tempos “fortes"fracos”, emarshise thesis que

sdo também a base de nossa moderna teoria de c@HPaFR mManeira cCOmo 0

%9 Grosso modo, pois existem inimeras variacdes titrilacdo, bem como de suas notacdes musicais,
aqui simplificadas em seus extremos contrastadésgro da tradicional notacao italiana. Preferimés
abordar as outras inUmeras variantes para maiooaidade da argumentacao.
% Staccato(do italiano “destacado”) “Diz-se de uma nota,atfile a execucao, separada de suas vizinhas
por um perceptivel siléncio de articulacdo e quelle uma certa énfase, ndo exatamente MARCATO,
mas 0 oposto de LEGATO. Staccatoé notado com um ponto, um traco vertical ou uralsgm forma
de cunha” (SADIE, 1994: 896).
%1 Legato(do italiano “ligado”) “Termo que indica notas seaente ligadas, sem interrupcdo perceptivel
no som, nem énfase especial, o oposto de STACCASADIE, 1994: 527).
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performervai dar énfase a esses aspectos é parte integlantaisica, ndo podendo
dela ser retirada, sendo, portanto, parte tambénosp conceito.

Como ja foi observado, o ritmo ocorre no tempoeHato inclui, segundo nosso
pensamento, outro elemento musical tipicamenteopeético, que é @ndamentd.
Ou seja, a

indicagdo da velocidade em que uma peca musical sEvexecutada.
O compositor pode especificar o andamento em tedeosnidades
métricas por unidade de tempo, o que pode serdafgyor um
metrénomo (SADIE, 1994: 28).

Apesar da tendéncia “matemética” que a definicassgcaarregar, durante a
execucdo @erformercostuma alongar ou encurtar notas, tocar mais aapid mais
lentamente certos trechos, o0 que ajuda a compomgermpretacdo especifica, muitas
vezes além das vontades expressas pelo compogirpartitura. Esse elemento
(andamento) é bastante variavel e dificil de seetiec™, pois depende de mais fatores
do que a mera execucdo matematica do ritmo e danamo proposto. Esses
elementos dependem da interpretacdo, dado dewdjasiwo, que recebe influéncias as
mais diversas.

O que entendemos por interpretacdo de um regeotesggmplo,] é

algo menos féacil de analisar: € o modo como elécaptua
personalidade a sinfonia para revelar a substanc@nteddo ou o
significado da obra. Melhor dizendo, é o0 que efefanterpreta — do
significado da sinfonia (KERMAN, 1987: 267).

Notemos o0s aspectos claramente subjetivos da quesdd interpretacao.
Apoiados nas maneiras de se entender os elemeéntegantados, quando aplicados a
uma forma de musica real — executada — se revedaesalhas que vao caracterizar a
performance enquanto fenémeno. Ou seja, cada perfme é um fato histérico
irrepetivel por mais que se tente emular as condicdes depsoeeira execucgao.
Portanto, quando ouvimos a obra de Mozart sendadtomos dias de hoje, ndo é

certamente a mesma “Flauta Magica” como soou enpsoeira exibicdo, por mais

% 0 andamento musical também pode ser notado deemliés formas. “Desde o Barroco tardio, 0
andamento passou a ser indicado, em geral, peldeusmdelos italianos de instrucdo de andamenso, ta
comoallegro, andante adagioetc (alguns dos quais podem sugerir a atmosferaiena em que a peca
deve ser executada). Em periodos anteriores, mmilis de compasso utilizadas na notacdo propoiciona
davam alguma indicacdo de velocidade. Um outrorsecpara indicar o andamento pretendido para uma
peca podia ser a relacdo desta com o andamentlyutaaadanca que lhe servia de modelo” (SADIE,
1994: 28-29).
% |sso ocorre mesmo nos casos 6bvios em que o TP o proprio executante.
% Essa repetibilidade automatica da musica s6 ocurreaso dos equipamentos eletrénicos, que serdo
tratados mais adiante.
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gue se aproxime, ou esse seja 0 objetivo dos exdestda peca ou do maestro que
prepara o concerto.

Pensando nesses elementos e na forma como ajudamstuir o fraseado
musical, e, portanto, a interpretacao que vai doirsa performance a que estamos nos
referindo, falta notar a importancia dmamic&® dentro desse contexto inter-relacional

de elementos. O conceito dmamicanos leva ao

aspecto da expressdo musical resultante de varizgdntensidade
sonora (..) as indicacdes padrdo de dindmica sésima
convencionadas:pp (pianissimo, “com volume sonoro muito
reduzido”), p (piano, “com pouco volume sonoro”np (mezzo

piang, “com volume moderado”ynf (mezzo forte“moderadamente
intenso”), f ( forte, “com intensidade sonora”), g ( fortissimo,

“com muita intensidade sonora”) (SADIE, 1994: 269).

N&ao é dificil perceber o quanto é complicado @gegédo de nocdes tdo abertas
como ‘piand’ ou “mezzo pianty fruto da tradicional notacéo italiana. Fazemtg@ato
carater extremamente subjetivo da interpretacdoicalusque, dentro de nossa
concepcdo, acabam por também fazer parte do condeitmusica, tanto porque a
musica destes elementos ndo pode prescindir.

Agregado a idéia da performance ainda temos umeslEnpouco usual, quando
tratamos de pensar dados musicais, mas que é da Buportancia para que
entendamos como o0 musico se posiciona dentro éentiebda sociedade. €emento
visual ligado a performance.Quando pensamos em musica, pelo menos
contemporaneamente, acabamos nos remetendo, guageesao elemento sonoro por
uma questdo intuitiva. Por mais natural que assvess® nos pareca, pretendemos
levantar uma problemética, proficua a discussadidaomesta Dissertacdo, que talvez
nao se ligue tanto a uma abordagem epistemologizap os trechos anteriores, mas
utilize, para uma melhor explicacéo, algo que seethor tratado dentro do arcabouco
conceitual da fenomenologia da musica. Nao é nagsacdo nesta Disserta¢cdo, muito
menos neste Prefacio, aprofundar os apontamenfesemtes a area, muito menos
deslizar em uma ardua conceituacao teorica queriposke ligar a este dialogo. Nossa

finalidade € tdo somente ressaltar a necessidadeyam da intencédo e do imperativo

% «As instrugBes da dinamica surgiram na musica péaéade ja no séc. XVI, mas foram raras até o séc.
XVII, quando as indicagcégsiano e forte entraram em uso corrente. Apesar dos sinais gastendae
diminuendas6 serem encontrados a partir do séc. XVIII, tlgas ja eram conhecidos anteriormente e
representados por uma série de simbolos. Em grartle da musica Barroca, a estrutura e a disposi¢éo
dos instrumentos permitem inferir os diferentesipgade volume sonoro”(SADIE, 1994: 269).
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de agregar mais um aspecto ao conceito de musecteqos exposto, de relacionar os
aspectos visuaisu seja, as imageifscom os constitutivos sonoros da performance.

Partimos de um ponto um tanto quanto 6bvio paise epontamento ao
constituir a idéia de que nao existe muasica gmrformance musicalou seja, a
presenca fisica de umusicoem atuacd8. Ou, pelo menos, até bem pouco tempo néo
existia. Esse é um dos pontos que temos de ab@résde a invencéo do fondgrifoé
possivel a reproducdo mecanica de sons gravadiddamente. J. M. Wisnik chama a
atencdo para essa proliferacdo dos meios de produgéproducdo sonora, cCOmo 0S
fonomecanicos (o gramofone), elétricos (a vitrotaradio), e os eletrénicos (tais como
0s sintetizadores), como exemplo da complexificad@® relagbes sonoras (WISNIK,
1989: 47) na contemporaneidade.

Essas novas tecnologias de reproducdo musical remabtendo um impacto
muito grande nas sociedades pds-industriais, sejquantidade de musica que agora
pode ser ouvida, como nos lugares (espacos) erelguegora pode ser apreciada. Tal
como 0s meios de reproducdo de imagens, 0os meiogspdeducdo sonora causaram
grande mudanca na percepc¢ao e na relacado dessatagdes com constitutivos sonoros,
seja pelo aumento do volume de gravacoes, sejafpellddade de acesso a elas.
Notemos que ndo € mais necesséria a presencadesioen musico executando uma
peca para ouvi-la. Observemos o verdadeiro depeardenEric Hobsbawm, que viveu
grande parte dessas alteracdes, se referindo angaudaa percepcdo que O0S

equipamentos eletrénicos acabam por causar:

A tecnologia revolucionou as artes de modo maigogliornando-as
onipresentes. O radio ja levava os sons — pala@rasisica — a
maioria das casas no mundo desenvolvido, e congnusua
penetracdo no mundo atrasado. Mas o que o torneersal foi o
transistor, que o fez pequeno e portatil, e a lzatdétrica de longa

% A palavraimagemé adotada neste tépico no sentido do que podgesezbido visualmente, do que faz
parte do mundo visual captado pelos olhos. N&oigse dqui a outras discussfes a que o termo
normalmente possa ser vinculado, somente a sedaévisual’ especifico.
% A musica como producdo humana estd necessariartigata aoperformer Este executante &,
impreterivelmente, também o primeiro a receptar mdgpria producao musical, haja vista que isto faz
parte da prépria organizagao de nosso sistemavaudtom o advento dos meios de reprodutibilidadle d
som essa relacdo entre o executante e a masicennda, mas sim entre a recep¢do de um publico
hipotético. Um cdo que estivesse a escutar a giavde um gramofone ndo desconstruiria esta primeira
relacdo entre performere a muisica que ele mesmo produziu e gravou. Aagéavnao deixaria de ser
mdusica por isso, e nem as marcas de performangaserslacfes se apagariam. Basta que pensemos na
seguinte analogia: O mesmo cdo que tivesse adenfmativamente as galerias do Museu do Louvre e
vislumbrasse as pinceladas de Leonardo da VinteswanMona Lisa seria capaz de, apenas com este
gesto, transformar o quadro em outra coisa queun@ obra de Arte, mesmo que para 0 cdo esta ndo
tenha necessariamente significado?
% |nstrumento de gravacéo inventado por Thomas Bdiam 1877.
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duracdo, que o fez independente das redes ofi¢mis seja,
basicamente urbanas) de energia elétrica. O grammafo toca-discos
ja era antigo, embora tecnicamente aperfeicoadatincmu sendo
relativamente estorvante. O LP (1948), que se elstedu
rapidamente na década de 1950 (...), beneficimmamntes de musica
classica, cujas composicdes, ao contrario da mugicpular,
raramente tentavam manter-se dentro do limiteégearcinco minutos
do disco de 78 rotacdes, mas que o que fez a midl€caossa
predilecdo verdadeiramente transportavel foi acfitssete, possivel de
ser ouvida nos cada vez menores e portéteis tasadlimentados a
bateria, que varreram o mundo na década de 197fleetinha a
vantagem extra de ser prontamente copiada: acompdoh
privadamente toda atividade possivel por meio dasd de ouvidd
ligados a aparelhos de bolso lancados (como tagidréemente)
pelos japoneses (HOBSBAWM, 1999: 484).

Gostariamos de postular, entdo, que € possivehars em larga medida, uma
certa clivagem (contemporéanea) entre a percepcénatgens e sons, que passam a ser
apreendidas, apos a invencédo e difusdo dos meiepdeiucdo sonora eletrénicos, ndo
s6 como distintas mas como ndo necessariamenttoreddas. A partir da propagacao
desses meios eletrdnicos, o lugar da mé$iseuespaco de performangedera ser
gualguer um, ou antes , qualquer lugar onde oaglitwmelho eletronico possa ser levado.
O proprio Hobsbawm ressalta o impacto que a inwerdd radio transistorizado
(portanto miniaturizado) teve na difusdo de cetipss de musica, como o Jazz.
Finnegan também observa o potencial dessa expatetfidnica através do radio e 0s

desdobramentos dessas tecnologias.

O radio, com seu notavel potencial para captutearesmitir a voz em
performance, jA moldou a percepcdo de gera¢Oeferouio solidez
aos sons da musica vocal com ou sem acompanhameargical.
Mdltiplos dispositivos de gravacdo e reproducdondamm a
performance de cancdes acessivel a milhdes degsessomundo
todo, independentemente da intervencdo de textodoss e isso foi
posteriormente ampliado pelas opcbes de video iateimet. Essas
tecnologias direcionaram nossa atengao para nacasat, ajudando-
nos a perceber e analisar como as cancOepesémrmatizadagomo
€ sua existéncia concreta e completa (FINNEGANS200).

A partir dai a musica passa a estar disponiveliagger hora, em qualquer

lugar, e isso realmente € uma mudanca nas relagies operformere seu publico.

%9 Os fones de ouvido inauguram a possibilidade santprovavel, de uma musica “pessoal”, ou seja, se
torna possivel ouvir misica privadamente mesmo @i @ uma multiddo. O ouvir mdsica é cada vez
menos um ritual de socializacéo.
40 lugar pode ser entendido como o local fisicoeondfendmeno musical se apresenta, também
pensado enquanto um acontecimento fisico. J& ac@spasical € construcdo humana, carregada de
simbolos e significados, que dota esse espagogtarhbmano, de sentido.
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Como observa Finnegan, sdo importantes outros taspgae ndo somente o0 acustico.
“O visual, o somatico, o gestual, o teatral, o malte tudo pode fazer parte” da
performance (FINNEGAN, 2008: 35). Passamos a auwrisica sem necessariamente
ter contato com quem a produz, nas circunstancragje a produz, o que altera as
relacbes que construimos com essa mesma musiceatidapsocial nos leva mais a
“ouvir’ musica do que a “verperformances musicgis que sao coisas diferentes.

A partir do século XX se inicia uma dissociacao,qgei® nossa opinido, vai
despir muito do carater visual do conceito de perémce ligado a mdusica,
contemporaneamente. Destituindo a musica despaco especificgeu lugar deixa de
ser 0 espaco onde 0 musico a executa, seja o,tegiadco etc. Esse lugar de percepgéo
e relagéo passa a ser qualquer um, seja o Oniloostrd, ou mesmo a cozinha.

Com a dissociacao entre audio/visual cria-se alivagem espacialgue tira a
especificidade e a necessidade de um espaco decéree transporta o lugar social da
musica para “qualquer lugar”, independente de s&”“a performance musical, e
mudando em grande parte o tipo de percepc¢ao goessa ter dela. M. Napolitano, por
exemplo, chama a atencédo sobre o impacto no quefa® a “musica popular” do
desenvolvimento da “cultura de massa”, por voltal®0 em diante, frente ao
desenvolvimento rapido das industrias de gramdfoneA ligacdo desse
desenvolvimento da musica do periodo [até, 1949 mogas tecnologias] € patente, h4
de se pensar no impacto entdo, que nado teyemapcaodesse tipo de musica, agora
maisouvidado quevista[grifos nossos]” (NAPOLITANO, 2002: 13).

Um exemplo desses aspectos bastante facil dedemtsfio as Gperas e os balés,
gue séo obras feitas para serem vistas e ouvidasgumis ndo se separa o0 elemento
visual da execucdo musical, constituindo, uma eapuitma sO performance. Ao
ouvirmos um CL¥ de 6pera, perdemos todo o aspecto visual da migieaem nossa
opinido contemporanea, temos a tendéncia de sepanap coisas “essencialmente
diferentes”. Somente seuve musica, ndo s&é musica. Essas mudancas de gosto e
percepcao sdo entendidas e apontadas por E. Habslogando diz, por exemplo, que

ha de se estudar o efeito, (...) dos discos def&8bes, do final da
década de 1940, que permitiam uma execu¢do aproaimente de 3
minutos sobre o tamanho da maioria das musicadgreglexistentes
hoje, que tendem a ser bastante curtas. Esse gagkarium bom

“! Trata-se das empresas Victor - E.U.A e a Gramo&me k. )
“2 A invencao do Cd é relativamente nova, datandb9@& (TINHORAO, 1981: 95).
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exemplo da influéncia desses recursos técnicosassarpercepcao e
gosto musicais (HOBSBAWN, 1989: 248).

Mesmo com o0 avanc¢o das novas midias, como teld€Be internet e demais
recursos, a disposicéo de limitar o caratepetéormance musica somente o elemento
sonoro é bastante relevante e de simples percefp@sumindo, o que estamos
apontando € que, contemporaneamente, ocorreu ulizadesnto na maneira de se
perceber o som (primeiro indissociavel da imafemom as primeiras gravacdes
musicais e a popularizacdo desse tipo de tecnologia

Essa dissociacdo (na percepcéo) se fortalece adwliay que passa a traduzir a
realidade em sons (falados, numa narrativa ou sursscais). Posteriormente, com o
desenvolvimento tecnoldgico e o surgimento e aresd@ado uso do tubo de imagens
(televisdo e afins), essa percepcao de sons e myageneca a se soldar novamente.
Porém, essa soldagem ndo se dard completamenténu@o&io como percepcdes
separadas, o audio e o video, como se coisas tdsstae natureza performatica
diferente.

A mudanca da relagdo entre som e imagem indicarmudanca da percepcéo
do espaco, que se dissocia num espago sonoro (sigat)lte num espaco visual, que
seria 0 lugar do corpo do musico. Essa mudanca e@epcdo sonora na
contemporaneidade, acreditamos, mostra uma mudaacgropria sensibilidade
musical, o0 que acaba por problematizar o concetmdsica que trabalhamos.

Este, que é somente um apontamento bastante ednuenijue poderia ser,
dada a sua complexidade, realmente o tema de pesguisa de maior envergadura,
deve ser levado em conta. Pensamos que para daresspectos musicais relacionados
a periodos anteriores a difusdo dos ja citadogpamentos eletrénicos, bem como de
suas consequéncias, devemos levar em considerdginde percepc¢ao que se poderia
ter a época que, inevitavelmente, agretgmentos visuaia idéia deperformance
musical o que também é perceptivel no que se referemags homericos.

Povoando territérios multiplos, dado seu caratetipo-musical’, os poemas
homéricoslliada e Odisséiarequerem uma abordagem complexa tal como a que
delineamos neste Prefacio, e que nos propomosea #&gsim sendo, por meio dessas

problematizacdes acerca do conceito de musicanest persuadir o leitor a pensar em

“31demnota 30.
4 Que esta mais bem fundamentado no segundo capitulo
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como elementos intimamente ligados a performanoesubjetivo por exceléncia e que
agrega fatores bastante dificeis e interessantesedeabalhar em uma pesquisa, podem
se relacionar e interagir. A proposta é que sejaaridos elementos que muitas vezes
nao sao contemplados pelos historiadores que tramatom os poemas homericos, ou
com a musica em suas dinamicas e relacdes. Agregasi® nucleo tedrico comum, se
acrescentam as especificidades de utilizagdo em @altlra no que podemos chamar
de sugraxismusical.

Desta forma, relacionarmos o conceito de musicagmBnnas paginas anteriores e a
pratica musical grega significa coloca-los de foarapontar analogias e diferencas, nos
mais diversos aspectos. Por exemplo, temos evadgdospontos principaisientro de
nossa argumentacao:

1. A musica € um tipo de linguagem que se caract@ata intencionalidade
musical, ndo € um dado natural, mas complexa ariagéana.

2. Possui elementos agregados, como ritmo, melodaradnia, além do que
temos tratado aqui como aspectos semanticos retns, sejam eles
versos, poemas, rimas ou a propria fala, de forntarstruir o sentido
musical ao qual nos referimos.

3. A mdusica possui elementos ligados a performanctaifitegscomplexos no
que tange a sua repetibilidade, subjetividade erpmetacdo. Cada
performance é Unica, com seu grau especifico dericislade, podendo ser
considerada, portanto, como ndo sendo repetivel.

4. Junto a performance devem ser problematizadasestGgavisuaisligadas
a musica, partindo-se da idéia de que ndo exisgicengem musico. Nesse
aspecto, deve-se levar em consideracdo a clivagendglineamos em
nossa percepcao contemporanea, impacto ligadopaosifaos eletronicos e
a repetibilidade da musica por meio desses.

5. O espaco, ligado a performance, também deve sacioehdo como
problematizador de uma abordagem mais conceitagd, Vista a propria
historicidade de lugares dedicados a execucao alusjge se relacionam
com a propria limitacdo que o0s instrumentos aatsstioferecem, por
guestdes Obvias.

6. Uma abordagem do fenbmeno musical deve levar emsidemacao a idéia
de obra, tendo em mente que o ato de escolhertesamaliticos de partes
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menores de obras complexas tratar-se de um tipez&s bastante nocivo,
de reducéo.

Diante desses pontos, entdo, é necessario dismutipouco da concepcao
musical dos gregos, de forma a que a argumentatdie 8s aspectos poético-musicais
das obras de Homero possa ser compreendida de faiaeional, no que tange
principalmente as suas estruturacdes sonoro-msisikara que isso ocorra, além do ja
extenso prefacio que foi iniciado, optamos pordiivd contetdo desta Dissertacdo em
trés capitulos.

Ao primeiro capitulo ficaram reservadas as disassBiais amplas sobre a
concepcdo musical que possamos elencar dos §tegosa delimitacdo, ainda que em
curto espaco, do significado deousike palavra de origem grega da qual descendem
grande parte dos vocabulos modernos que definem fee®meno sonoro (WEST,
1992: 01). Na abordagem dessa concepcado, o priroapiiulo aproxima a idéia de
musica da de poesia e danga, revelando um ladanbashteressante dessa justaposicéo
nos poemas homéricos, de forma a que estes poseastituir-se, segundo o
entendimento que estamos embasando, em documenstisais. O apontamento das
obras de Homero como vindas de uma tradicdo pestiical, segundo as idéias de
Milman Parry (1987), corrobora a percep¢do de umtméto musical, que possa ser
apreendido em suas especificidades composicioapésar da limitacdo imposta pela
propria documentacdo dos poemas. Entendéada e a Odisséiacomo documentos
musicais, dentro de concepcdes que possam abawarobjetivo €, entdo, tema do
capitulo em questéo.

Essa musicalizagdo proposta da documentacdo, eg, antutilizacdo de uma
sensibilidade musical para com os poemas homéroasntra no estudo da origem da
propria documentacdo importante suporte para astdses que aproximam o texto
homérico que nos chegou aos conceitos e idéiadakiga musica e a concepcao de
mousiké Ocorre que as obras de Homero foram feitas paEuvidase ndolidas
(GRANDSDEN, 1998: 96), e passaram por séculos aeposicdo oral-musical até
chegarem ao que poderia se apresentar como umexito, ou seja, foratnanscritas
de um vasto arcabouco tradicional de melodias gposipdes ligadas ao ciclo épico e a

pratica musical dos aedos.

“5 A palavra grego esta sendo utilizada de formaciitéa a fluéncia do texto. N&o se deve entengeér d
nenhum tipo de unidade nacional.
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Apreender a forma como esses poemas chegaramsatéoméemporaneamente,
de sua composicdo a transcricdo, e dessa trars@i¢do que podemos chamar de
“edicdo”, é de fundamental importancia para quepsessa atingir e entender a
organicidade desses poemas. Ainda dentro do traisicel que possamos dar aos
documentos, convém que percebamos como se organidavcerta forma, a pratica
musical do que estamos chamando, sem maiores $ieterde “musica gredd” Os
desdobramentos de suas escalas e a maneira coaravams a organizacao dos sons
pode nos revelar pontos interessantes de discussg@opor “ressonancia”, da forma
como eram cantados 0s versos épicos. Essa emptataoemetro e o ritmo serve de
apoio a percepcdo dessa musicalidade latente aesnaso E entender essa
musicalidade, mesmo que de forma simplificada, é@ade ajuda a uma melhor
historicizacédo d#liada e daOdisséia.

Ao segundo capitulo reservamos a abordagem de saldesdobramentos das
discussdes do primeiro capitulo. Como forma deneletenos que a lif4 instrumento
grego que servia ao canto dos aedos, ndo someasgacha os poemas homéricos,
mas é parte intrinseca de sua construcdo. Pqrresalvemos delinear um pouco da
forma e da maneira como eram utilizados essesumstrtos. Dialogando com a
Musicologia, elencamos o0s instrumentos que trapspar nos relatos homéricos,
entendendo sua organicidade e construcdo, de meoglpassamos levantar hipéteses
guanto aos seus usos frente aos poemas, e a pi@jcaprio aedo.

O papel desse aedo, em uma sociedade guerreira @ajue transparece nos
relatos, ndo deixa de ser importante ponto de é@mesm o0 conceito de performance
que elaboramos. Seu papel social, como guardidmeatadria, sewstatusfrente aos
senhores guerreiros, e sua relacdo com o publisoaerécitd€ devem ser trabalhados
com vistas ao entendimento da organicidade que @emg proprios poemas.

Essa organicidade, que tem nos aspectos mais ®roma interessante
depoimento, pode e deve ser requerida para quedem®s essas praticas poético-
musicais dos aedos. A métrica, o ritmo, seus eltmaeagregados e as funcbes que

ocupam nos poemas serve de testemunho da musiealids mesmos, bem como de

“% Entendida aqui de modo amplo e genérico.

" As diferencas entre a nomenclatura dos instrureghtmastante debatida ao longo do trabalho. Por ora
utilizamos o termo genérico de “Lira”.

“8 Sempre que nos referirmos a “récitas” ou ao atediar os poemas homéricos estaremos levando em
consideragdo que este é um ato musical, sendapmessa uma récita/canto.
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suas relacbes estruturais, dentro do que se podsidecar como técnicas de
composicdo em performance. Esses aspectos formuaigna na constituicdo do
rebuscamento e da monumentalidade do épico homériserve como fundamento a
hipétese musical de sua composicao.

Ao terceiro capitulo ficou a abordagem de algunstgs mais refinados de
estruturacdo, ou seja, aqueles que se ligam deaforgénica a narrativa de maneira a
constituir o seu sentido propriamente dito. A iredacao entre esses aspectos, que aqui
estamos chamando genericamente de “formais” - lg@idos a forma do verso, a sua
meétrica, aos usos e maneiras como se manifestamongsosicoes - tém por objetivo
realcar a performance que se liga a essas construadmarca da performance, através
desses mecanismos formais de composicdo em a@edentevam a desdobramentos
bastante interessantes dentro das perspectivasogosas. Citamos, como fonte dessa
discusséo, a disparidade de representacdes ligattaslizacdo geografica do Hades
homérico.

Mais que um exemplo da compressao de temporalidaepoemas, ou de uma
interpolacdo pura e simples, defendemos neste ub@apijue a existéncia de
representacdes diversas sobre o mundo dos morigs éde fonte ao entendimento do
formato de composicdo dos proprios poemas. Frutooddidade de séculos,
comprimidas em um mesmo tempo narrativo, sob autasicdo do hexametro,
abordamos essa questdo como uma atraente fornmresdermos os desdobramentos
da performance dentro da construcdo de sentidopdemas. Entender o aedo em
performance é tema deste capitulo, utilizando-seellementos possiveis dos proprios
poemas. Desde tais desdobramentos formais dentrepdesentacdes diversas, até a
critica do depoimento e das execucdes dos aedo®aita/canto nos poemas de
Homero.

A lliada e aOdisséiacontém, em sua narrativa, o testemunho de comedusa
compunham e executavam com o auxilio da “Musa’akgindade ligada ao aedo é
um interessante ponto de abordagem para a apre@d®ic0 dessa relacdo, mas
também de como a maneira que esses aedos se @xpram seus cantos aos ouvintes
estrutura formas nas quais possamos embasar notswienento em relacdo a sua
execucao. Todas essas relacfes sdo trabalhadasa@istilo.

Considerar 0s aspectos musicais, a importanciald&cennos poemas, o lugar a
que se resignava na sociedade homérica, bem cqmedamance serve de ponto de

34



apoio para a percepcao de todos esses fendmeanasabjetivo final deste trabalho.
Compreender 0s aspectos poético-musicais nas derel®mero, sua métrica, ritmo, e
como a performance atua na construgao de sentglpaemas.

Parafraseando Gilberto Freire, acredito que tamm&@ondevo estender por mais
tempo este prefacio, “que tanto se vai afastandsedoproposito de simplesmente dar
uma idéia geral do plano e do método (...) queegees (FREIRE, 2004: 50). Apesar
das possiveis incorre¢cbes que esta Dissertaca@ntant e da forma talvez néo
adequada ao gosto de alguns, proponho, a partui,daguvirmos o testemunho

musical de Homero.
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Capitulo |
Da concepcdo musical grega as obras de Homero codurumentos

musicais

“Diante do amplo conjunto de teorias que se
disponibilizam ao historiador, sera sempre preciso
escolher, pois ndo existem férmulas consensuais
com vistas a entender ou praticar a Histéria. Em
termos de Teoria, cada historiador esta condenado
a ser livre.”

José D’assuncédo Barros (2011: 91).

1.1 — Das concep¢des musicais: pensandblausiké grega®

Conforme nos aprofundamos em definicbes conceit@ise a musica e seus
meandros, suas diferengcas constitutivas comecarma debnear. Essas diferencas,
entretanto, nos colocam questdes de varios aspegtasto a sua acepcao em culturas
distintas e em periodos diversos. A questdo, emdderia ser colocada da seguinte
maneira: haveria algum rompimento entre o que hédsamos de musica e 0 que ela
foi para os Gregos?

Pensamos que a resposta a essa pergunta € em peated@m sim. Existem
algumas sérias diferencas entre a nossa concepgdtigica e a concepcdo de musica
dos gregos, seja nos aspectos mais formais comargamizacdo das escaljsna
disposicdo dos sons, nos tipos de instrumentos caigsiutilizados e de maior
preferéncia, ou em aspectos mais abstratos redadimercepcao de suas propriedades,
como a prépria associacdo da miusica com fatores damno comportamertto
capacidade de curar doencas, purificar o corpo (GRCPALISCA, 2001: 17) e

demais influéncias referentes.

9 Gostariamos de esclarecer que o uso de termos t@négia” ou “grego” tem o Gnico intuito de
facilitar a leitura e a escrita, ndo querendo janzaiferir uma “unidade grega”, de tipo nacionak qu
efetivamente ndo existiu na Antiguidade, apesaceatéa unidade cultural desses povos. Tem caréater
pedagogico e serve somente a fluidez da argumentaca
Y A partir daqui uma pequena definicédo do significalé escalas musicaiacaba se fazendo necessaria.
Se tomarmos como referéncia o que nos diz J. Mni¥/ipodemos considerar que “a escala € um estoque
simultaneo de intervalognidades distintivague serdo combinadas para formacessGemelddicas. A
escala é uma reserva minima de notas, enquanto edzdias sdo combinacdes que atualizam
discursivamente as possibilidades intervalaresidasnna escala como pura virtualidade” (WISNIK,
1989: 71).
*1 Platdo e Aristoteles, por exemplo, estavam de acqréinto & idéia de que a formacéo do cidaddo
deveria se pautar por dois elementos fundamemizésseriam a ginastica e a musica, “visando a jmame
a disciplina do corpo e a segunda a do espiritRQGT; PALISCA, 2001:; 21).
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O que se pode dizer em linhas gerais € que o pensarmusical
grego concebe o fenbmeno musical de um modo compkex
multiforme, visto que entre 0s gregos a masica maatvinculos
muito intimos com a medicina, a astronomia, a i@iga filosofia, a
poesia, a métrica, a danca e a pedagogia. Portamecessario um
esforco mental muito grande para penetrar nesseergni musical,
assim como abandonar qualquer juizo que tenhaniye somdusica
dentro de nossa civilizagdo (FUBINipud TOMAS, 2002: 28).

Mesmo reconhecendo as possiveis diferencas exstentre os tipos de musica
grega que possam ser relacionados ao periodo AftaiE seus posteriores
desdobramentos no periodo Classico (e elas existsnpyesentes conceituagdes tentam
primar por certas idéias comuns a ambos os perfodwivilegiadas, portanto, nesta
apreciacdo. Esse nucleo comum é preterido someatedq se faz necessario o realce
de uma caracteristica em particular, que ajudegataduz sobre alguma préatica muito
especifica dessa cultura musical, e que servirigod&aponto ao que hoje podemos ter
cotidianamente entendido como musica. O recursocandentacdo, no que possa ser
atil a elucidacéo de praticas musicais, também & preocupacédo deste topico no que
tange aos poemas homéricos. A afinidade entre wmeepcdo mais geral de musica
grega, que serve para que se possa entender roajloerestd enunciado no titulo desta
Dissertacdo como “relacdes poético-musicais”, flagtia necessidade de se entender,
em grandes linhas, qual a concepcéo de musicaé@aGjue se possa arrolar. Ou seja,
sempre que necessario sera feita essa relacdousntponto de vista mais geral da
musica grega e a forma como possa aparecer pawdattcumentagcdo dos poemas.

Se considerarmos a concepcdo de musica Yremano sendo de grande
amplitude, segundo o que diz Lia Tomas, podemogtaacem entendimento que

localize as suas caracteristicas em varias inst&ngi autora relaciona duas principais:

%2 periodo Arcaico (de 800 a.C. ou 750 a.C. a 500 &.Classico (V e IV séculos a.C.). Datas segundo
FINLEY, M. I. Os Gregos Antigod.isboa: Setenta, 1963.
*% Uma definicdo de musica grega tdo geral semprersofle certos problemas ou lacunas. A exemplo,
este texto, quanto a definicdo mais generalizandsipel do termanousikéignora em grande parte o que
para nés sdo fendmenos mais isolados, a saBéagorismoe osOrficos Sabemos que essas seitas
possuiam definicdes muito especificas de musidaeztaaté mais especificas do que a concepgao
Platbnica, o que inviabiliza um uso mais generateaobre suas acepcdes.
¥ Os gregos relacionavam a origem de sua musicazaséme de mitos de deuses e divindades. Ela
possuia, segundo seu entendimento, uma procedéiviitea. Designavam como seus inventores e
primeiros intérpretes deuses e semideuses, comt Aofido e Orfeu (GROUT; PALISCA, 2001:17).
Alias, a quantidade de divindades ligadas diretdenarmusica ndo deixa de ser extensa, passando por
tipos tao diferentes como o bucélico deus Pa eSstiax, Hermes, que em outra versdo do mito teria
inventado a Lira (cfHino homérico a Hermésas musas filhas de ZeuBepgonia v. 55), e as Sereias
com seu canto mortaD@isséia XlII, vv. 37 - 41), para citar apenas alguns geile mais diretamente
relacionados nesta Dissertacéo.
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“uma no ambito particular, quando se referindo apeeificidades da linguagem
musical, em seu sentido estrito, que refere-se ganaracdo gramatical de uma
linguagem” (TOMAS, 2002: 12), e outra no geralirapassando esse nivel e se
entrelacando e dialogando com outros significadesreeitos, “tais como harmonia,
cosmos dogos(TOMAS, 2002: 38). Essa imbricacdo com outras rdefies pode ser
apontada, por exemplo, sobre os efeitos da musicee © comportamento ou suas
relagbes com o cosmos, de maneira geral. O ProféudaMota, citando Comotti,
observa que

a amplitude do conceito deucikn (mousiké)na Antiguidade pode
ser medida na argumentagéo (...) a qual enfatieaogarmo se refere
ndo apenas a arte de sons, mas também a poesiadanca
simultaneamente, formando uma “extensa cultura calusentre
gregos” (COMOTTlapud MOTA, 2008: 23).

D. Grout e C. Palisca também chamam atencdo gaeauralidade. Segundo
eles,“a palavranUsica® tinha para os gregos um sentido mais lato do quela que
hoje Ihe damos” (GROUT; PALISCA, 2001: 19), era amalgama de canto, poesia e
danca (FUBINI,apud TOMAS, 2002: 39). Essa unido, que pode ser eweadre
musica e poesia, ja serve para que tenhamos idémagnitude dessa concepgado no
meio cultural grego. D. Grout e C. Palisca chegadizar que essas definicbes eram
“praticamente sindbnimos” (GROUT; PALISCA, 2001:28)le que

guando falamos da “mdusica da poesia”, estamos aegaipuma
figura retérica, mas para 0s gregos essa musicamneaverdadeira
melodia, cujos intervalos e ritmos podiam ser maslie forma exata.
Poesia “lirica” significava poesia cantada ao samlich; o termo
tragédia inclui o substantivaode “a arte do canto”. Muitas outras
palavras gregas que designavam os diferentes géshenmoesia, como
odee hino, eram termos musicais (GROUT; PALISCA, 2001: 20).

Essa intima relacdo entre a musicalidade, a daacpoesia pode ser rastreada
nos poemas homéricos com certa facilidade, e eoafia forma prematura com que
essa concepcao mais ampla se liga as praticasosonmicais. Além do fato de que os
préprios poemas homéricos eram cantatiadiversas cenas narradas pelos poemas
colocam no mesmo espaco esses elementos, do damtanca e da musica/poesia. Para

observarmos somente parte desses relatos contiddisida, tomemos esta cena, que

% No original emitalico.
%% Esse aspecto esta mais bem desenvolvido no aafiitul
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ocorre depois de Odisseu entregar Criseida a sewngajual os Aqueus fazem um
banquete em honra a Apolo, quando sao citados @éamgesica:

[ KoUpo!l HEV KPNTAPOC EMECTEYAVTO TTOTOIO,

vapnoav § apa Tactv emapEauevol SemaEcoiv:

ol 8¢ Tavnueptol poAtn Beov 1AackovTo

kaAov aelSOVTEC TaiTmova koupol ~ AXaicdv,

HEATTOVTEC EKOEPYOV" O O GPEVD TEPTET AKOUGV. ]

Iliada, I, vv. 470 — 474).

[Agora acodem mogos com crateras plenas

de vinho que as coroa, e as primicias em copas

a roda distribuem. E por todo o dia cantam

os Déanaos, aplacando o deus - pea belissimo! —

Danca de jovens para o arqueiro, alegre a ouvi‘los]

lligda, I, vw. 470 - 474).
Outros quadros contidos miégada sdo bastante interessantes por seu conteudo

musical, como estes do Canto XVIII, quando Homeescdeve os pormenores do
escudo de Aquiles. Na primeira cena aparecem dapngag acrobatas e na outra, um

casamento, onde o0s elementos que temos apontagcempa

[ aMoTe & av BpeEaokov em oTikac aAAnAolaot.
moAAoc 8 1pepoevTa Xopov TreptioTal outhoc
TepTopevol” 8016 8t KuPIGTNTNPE KOT OUTOG
HoATTc eEqpXOVTEC ESIVEUOV KOTA HECOOUG. |
Ijada, XVIII, w. 603 — 606).

[Muita gente, a volta, apreciava a danca, enquamt@aedo
divino entoava um canto aos acordes da lira.
Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo
o ritmo, em meio a turbd’
li{ada, XVIII, vv. 603 - 606).

b \ 4 7’ 7’ / I ’
Ev 8¢ duw moinoe moAeic pepomwv avbpwmwov
’ b ~ 4 € L 9 ’
KOGAGG. €V TT) MEV PO YOOl T ECav elAXTIIVOL TE,
voudoc 8 ex Bohaucov a8V UTo Ao TOHEVA Y
TYVEOV GVa GOTU, TOAUC & UHEVXIOG OPLIPEL”

koUpol 8 opxnoThncep eSiiveoy, € 8 Apa TOIGLY

" Tradugéio de Haroldo de Campos.
%% Ibdem
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avhot hopuiyyeo Te Pony exov: ol 8¢ yuvalikes
1otapeval Boupalov emi mpoBupoiov ekaaTn. |
(liada, XVIII, w. 490 — 496).

[Duas urbes

de mortais gravou, belas. Numa, celebravam-se

festas nupciais; as noivas entre lampaddéforos,

saem do talamo; pela cidade as conduzem,

entoando sem cessar os hinos himenéicos;

rapazes dancarinos evoluem ao som

de flautas e de citaras. As portas, param

mulheres admirada¥]

l{fada, XVIII, vv. 489 - 496).
A ligacéo entre o canto/musica e a danca ocormatesira a fluir todo o ritmo

damousiképara o corpo do dancarino, dentro do espaco enosgjwenvivas estejam.
Ainda no escudo de Aquiles, aparece uma cena gagvadHefesto que demonstra de
forma bem interessante essa relacdo entre mudeace:

[ "Ev 8¢ xopov TolkiA\e TepIKAUTOC audIyUnELC,

Ta 1keAov otov moT evi Kveoood eupein

AaiSooc foknoev kaAA i TAokape  Aptadvn.

gvBo pev MiBeot kol opBevor addeoiBoran

WPXEWVT , AAANACOV ETTI KOPTIO XEIPOG EXOVTEG.

TV § ol uev Aemrtac ofovac Exov, ol 8¢ X1 TWVoC

€loT EUVVNTOUG, fKa oTINBoVTOG EAaIGy”

Kol P ol HEV KaAoC OTEQOVOG EXOV, Ol 8 HorXOIPOG

€1X0V XPUCEloc € apYUPEWY TEAAHGIVV.

ol & oTe uev BpeEackov EmoTapEVOLOI TOSECO!

pelar UGN, GG OTE TIC TPOXOV GPUEVOV EV TTOAGUTIOLY

eCONEVOC KEPOUEUG TEIPTIOETAL, ol ke BEnaIv:

aAoTe & ab BpeEackov e oTiXac aAAnAolot.

moAoc § 1epOEVTa Xopov TeptioTad opiAoc

TepTopevol” Solcd 8 kuBIoTNTAPE KAT OUTOUG

HOATNG eEapXOVTEC ESIVEUOV KOTO HECCOUCG. ]

(lliada, XVIII, vv. 590 — 606).

[Gravou ainda o multi-
celebrado um recinto de danga no escudo,

%9 |bdem
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a imagem do que Dédalo fizera em Cnosso
ampliformosa, para Ariadne, lindas trancas.
Nele dangcavam mocgos e graceis donzelas,
prendendo-se uns aos outros pelas maos nos pulsos.
Elas vestiam finissimo linho; eles, tanicas
bem tecidas, brilhantes como 6leo-de-oliva.
Elas coroadas de grinalda; eles de espada
de ouro e talim de prata. E giravam, com pés
destros, qual roda, quando o oleiro que a maneja,
sentado, prova como corre. Corriam todos,
eles também, em fila, uns para os outros. Muita
gente, a volta, apreciava a danca, enquanto um aedo
divino entoava um canto aos acordes da lira.
Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo
O ritmo, em meio a turba. ]

(liada, XV1II, vv. 590 — 6065°.

Essas festividades, com canto, danca e poesiap@ecam na documentacao
como privilégio somente dos mortais. Os banquetestavidades também s&o descritos
em meio & convivéncia dos numes, que se alegramagmesenca musical de Apdie
das Musas em seus jantares. E o que mostra esta@eual, depois da briga de Hera e
Zeus, apos Hefestos tentar aconselhar a mée, adtang encerrado com a masica do
deus arqueiro:

[ " Q¢ ToTE pev mpomav Auap Ec NEAIOV KaTaSUVTA
SatvuvT oude T1 Bunoc eSeveTo SanToc Elonc,
oU eV dopuIyYyos TepIkaAAEos, Tv €X  ATOAAwY,
Moucacv 8, ot aeldov apetfousval ol kaAn. ]
lliada, I, vv. 601 — 604).

[Por todo o dia entédo, até o p6r do sol,
juntos banqueteavam-se; de seu quinhéo
nenhum privou-se, nem da lira multilinda
de Apolo, nem das Musas, alternando vdZes]
lifada, I, vv. 601 — 604).

% bdem

®1 Segundo F. V. Cerqueira, “a misica era um comperiadispensavel do culto grego, estando presente
em quase todas as manifestacBes religiosas: libagdesacrificios ndo se efetivavam sem seu
acompanhamento (...). Inversamente, o desenvoltomata mdusica esteve sempre fortemente
influenciado pela religido, de modo que quase toamsformas de performance musical — hinos,
ditirambos, coros,agbnes musicais, teatro — ligavam-se de alguma forma da vieligiosa”
(CERQUEIRA, 2012: 01)

%2 lbdem

41



Os trechos citados mostram, entéo, a associacé® anito e danca que havia
sido destacada no que se refere a masica. Reladoresses aspectos e o publico nas
festividades, L. S. Krausz chega a afirmar que ‘a@emal apresentado e o ritmo
cadenciado da cancao reflete[m]-se no corpo fidecaudiéncia” (KRAUSZ, 2001: 18),

e, citando Charles Segal, conclui:

Nas audiéncias ndo-alfabetizadas, este efeito maimnét percebido
como uma espécie de magica. Quando 0s poetas iga &recia
tentam descrever tais feitos (...) eles recorrampse, a linguagem
da magia e do encantamento. Homero refere-se dapetiezes a
cancdo dos poetas comidnelxis um poder encantatorio capaz de
enfeiticar o ouvinte até mesmo contra sua vontadesaente
(SEGAL, apud KRAUSZ, 2001: 19).

A prética da danca ligava-se a todos esses acometis de grande publico,
imiscuida que estava nos eventos musicais. Fazeartiy da concepcdo mais ampla de
musica grega, ela compartilhava da idéia “de qua@amentos harmoniosos do corpo
proced[essem] da mesma natureza da melodia e dagsa ou seja, da mesma
natureza equilibrada que o homem sensato privil§g@MAS, 2002:44). Unidas de
forma a produzir espetéculo,

essas trés artes possuem um elemento comum, QDS&jeao, que
regula ao mesmo tempo as palavras, 0S sons e 3sp&omo arte
individual, a danc¢ possui trés funcdes principais: a expressdo da
alegria e a homenagem religiosa, a formacdo dgsosdoelos e a
formagdo baseada na “medida’, no espirito equdipraenfim,
educativa (MOUTSOPOULOS%pud TOMAS, 2002: 44).

Geralmente, essa associagdo entre musica e daegzaéater festivo. Apesar de
a musica também servir a outros ffhsomo a lamentacéo, reflexdes pessimistas ou a
narracdo de mitos terriveis, era, de modo geraistantemente associada a idéia de
celebracdo (WEST, 1992: 149omo nos propde M. L. West,

%3 percebamos como a danga se entrelaga no musigahdo Combarieu “a palavehoreyeinsignifica
ao mesmo tempo “dancar e cantar”; a “orquestrajaidno qual se localiza o coro para cantar, € uma
palavra formada poorchesis (danca). Os primeiros autores de dramas liricesnechamados de
dancarinos. (...) O ritmo do canto era regulamenizelo ritmo das palavras, e a técnica do ritmbaler
tinha emprestado a danga uma parte de sua termiaoto pé (a medida), a elevacao e a descida (do pé
arsis, thésiypara indicar os tempos fracos ou fortes” (COMBEBR) apud TOMAS, 2002: 45).
% 0 uso da musica é bastante extenso dentro dasipsrijue citamos. Um aspecto interessante dentro de
uma concepcao ampla deousikéé o seu uso também militar. Nos poemas homériess @so, porém,
ndo se verifica, pois os soldados marcham paratalhbaem silénciollfada, Ill, v. 8), como nos
referencia F. V. Cerqueira: “Um notavel aspectocddura musical grega na esfera publica é a sua
valorizacdo no contexto militar. (...) Provavelngenfio seja um traco de origem indo-eurépeia, aplesar
sua influéncia na formacao das tradic6es militgmegas. No mundo homérico, os Aqueus avangcavam
‘em siléncio, respirando a cdlera, os coracGesnaimpara se defender uns aos outrb&da, I, v. 8)”
(CERQUEIRA, 2002: 134). Ou seja, “os Agueus, seguAidmero, combatiam sem o0 acompanhamneto
delyrai e Auloi” (CERQUEIRA, 2002: 134).
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em geral, a musica e a danca associadas com casn@tigiosas
eram destinadas ao prazer dos expectadores. [E squed¢nte no
momento de climax do sacrificio, um humor soleneeeerente
prevalecia. Para o resto a atmosfera era festiEeS(Iy1992: 18).

Os gregos possuiam uma palavra especifica pargndesésse conjunto de
relacbes ligadas a musica. Essa palavra é o teregm mousiké(uovoikn), do qual
descendem grande parte dos vocabulos modernosetinerd esse fendmeno sondro
A palavramousikée de onde derivou-se o latimusica(D’OLIVET, 2004: 63), e dele o
nosso termo atual portugués — musica — possui timalegia que a liga diretamente
com as musas, de onde a palavra teria se originediyzindo algo como a “arte das
musas”. Etimologicamenteraousiké

€ formada no grego da palavreusa a Musa, que vem do egipcio, e
da terminacdo greghe, derivada do celta. A palavra egipai@sou
mous na verdade, significa geracdo, producdo ou desemento a
partir de um principio, ou seja, manifestacdo foromamudanca de
estado letargico para ativo de algo que estavatéaté...) Assim, a
palavra greganousa(Musa) foi usada desde sua origem para cada
desenvolvimento de um fundamento, cada esferainddaate na qual

0 espirito passa de poténcia a acdo revestindesenth forma
sensivel. (...) A terminacaike (-ique) indica que uma coisa esta
relacionada a outra por semelhanca, ou que temdemendéncia ou
uma emanacéo dela (D’OLIVET, 2004: 63 - 64).

Como observou Fabre D’Olivet, o termmousikéderiva da palavra musa, e é
bastante interessante pensar como esse vocabuldagsignificados sonords pois
elas, enquanto divindades, eram responsaveis pelas de maneira geral. Numa
definicdo de Marcel Detienne, o substantivo musdepa ser traduzido, por assim
dizer, comopalavra cantada ou palavra ritmada (DETIENNE, 1988: 15), o que
carrega ainda mais de sonoridade o conteldo do tervaloriza a oralidade em que se
situa sua definicéo.

Seguindo os relatos mais antigos de sua ascendésaigemos, segundo

Hesiod8’ (Teogonia vv. 75 — 79), que as musas eram filhas de ZeMs&mosine,

% M. L. West no inicio de seu livrAncient Greek Musicfaz uma pequena relacédo dessas palavras,
(Music, Musik, musique, muzsika, muzyka, musiikkijzik, miwsig) como forma de argumentar sobre a

importancia do estudo ma musica grega (WEST, 198R:

® E interessante a associacdo que o substantivo gnega pode ter. Notemos as inferéncias do termo
a-mousosEle quer dizer inculto, do qual se deramousia “incultura, ignorancia” (TOMAS, 2002: 39).

® A palavra cantada, que significa musa para Mdbegienne (DETIENNE, 1988: 15), é inseparavel da

memodria: na tradigdo hesiddica as musas séo filbdnemosyne sdo elas que fazenmaedolembrar-

se (DETIENNE, 1988: 16).
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divindade cujo nome traduzido seria algo como o ti memoraf®. Essa deusa grega,
ligada aos atos de meméria das praticas musicaiaedtos®, por exemplo, era uma tita
irma de Cronos e de Okeands,e considerada como a mde das Musas, a Cujo coro
conduz, e com as quais as vezes se confunde. &a@rtambém, como se sabe, a
funcdo poética (VERNANT, 2002: 137). Como nos refera J. P. Vernant, “possuido
pelas musas, o0 poeta é o interprete de Mnémoging o profeta, inspirado pelo deus,

0 € de Apolo” (VERNANT, 2002: 137). Segundo o mesv@esnant, o privilégio que
Mnémosineonfere amedoé aquele de um contato com o outro mundo, a phdade

de ai entrar e de voltar dele livremente (VERNARDIQ2: 143). Sua ligacéo, portanto,
com a atividadeédicaé bastante importante.

Mitologicamente a memoéria é ligada as musas e agtarece nos textos
homéricos nas diversas invocacdes que o aedodataalivindade, ou divindades. Nao
esta claro n#liada e naOdisséiao numero de musas, nem suas atribuicdes especificas
Para termos uma idéia mais delineada disso queestialando, basta citar que durante
os poemas Homero invoca uma deusa) logo no inicio ddliada’, depois acaba
invocando a MusaMouca) no singulaf’, bem como a utiliza no plural Mugas
(Moucat). Homero em momento algum fala sobre o nimermdsas, a ndo ser no
Canto XXIV daOdisséia no qual aparecem nove musas, sendo, porém, restet

considerado, muito provavelmente, como uma aquigigateriof>.

Mouoat § Evvea TGO apelBouEVal OTTL KoY

% E. Havelock chama a atencao para a confusdo quezas se faz entre os termddsemée Mnémosing
no qual o primeiro se refere a memoméneémé e o segundo a algo que seria como o ato de sedem
algo mais ativo e que necessita de esfor¢o. Segsude palavras: “A forma compostdrémosing
significa o exercicio da memoria como uma atividast® é,recordagdoou evocagdo” (HAVELOCK,
1988: 97).
% O termo aedo é uma “palavra, que vem do gemjdds|e] significa “cantor”. Os poemas homéricos
eram compostos e cantados por aedos que se acawpanbom um pequeno instrumento de cordas, a
phorminx” (VIDAL-NAQUET, 2002: 14 -15).
© Trata-se do famoso versdVfqviv deide, Bea, TTnAniadeco  AxiAfjoc ] [A ira, Deusa, celebra do
Peleio Aquiles,] fiada, I, v. 01), em uma Traducao de H. Campos.
™ No primeiro verso d@disséia [ &vSpa pot évwveme, poloa, ToAITPoTOV, 6 paha ToAAa ] [Canta-
me, 6 musa, o multifacetado, que muitos males page@disséia I, v. 01), em uma traducéo de D.
Schdler.
2 [Mouoa aeiSotev, koupai Atoc aiyidyoto: ](lliada, 11, v. 598) [as Musas cantoras , filhas do porta-
escudo, Zeus]llfada, 11, vv. 597- 598). Traducao de trabalho do progritor.
3 Alguns autores, entre eles Carlos Alberto Nunesaritam questdes sobre a autenticidade do Canto
XXIV da Odisséia quanto a sua organicidade com o restante do pdeosaivelmente, este trecho seria
uma aquisi¢ado posterior. (NUNES, 2008: 11).
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[o ltgubre responsério de todasiase Musag’“[grifo nosso]
(Odisséia XXIV, v. 60).

Observemos que ja nas obras de Hegfodmosteriores as composicbes de
Homero, aparecem atestadamente nove misssyénia vv. 75 — 79). Porém, Marcel
Detienne aponta a existéncia, muito antes do rélastodico, de somente trés musas.
Elas seriam veneradas em um santuario muito ansigjgado no monteédélicon e
chamavam-s#leléte Mnémee Aoide,e cada uma delas levava o nome de um aspecto
essencial da funcao poética (DETIENNE, 1988: Mléteé a disciplina indispensavel
ao aprendizado e ao exercicio do oficio de aglh@meé o nome da funcéo psicoldgica
que permite a recitacamémaorig e Aoideé o produto, o canto épico, 0 poema acabado,
termo ultimo daVelétee daMnéme

Posteriormente 0 numero de musas teria aumentadsirando uma certa
especializacdo de suas funcgbes, por assim dizaringaortancia para o exercicio dos
aedos é atestada, por exemplo, pelo fato de gque tafliada como aOdisséia
comecarem por sua invocacgdigada, I, v. 01; Odisséial, v. 01). Existe, portanto, uma
estreita relagdo entre as musas, a memoria e onasda sociedade. Segundo Homero,
as musas — e ndo os poetas — sao oniscidhéeta Il, v. 485). Hesiodo, retomando o
verso homeérico, dird que, além de conhecerem a@ass o presente, elas prevéem o
futuro (Teogonia v. 38). Se as musas impelem o aedo a cantavadglos hergis”, o
que atinge o “amplo céu” (essa gléria chegariaatdeuses), é a gloffakléos que ele
proprio, aedo, cria através de seu car@aligséia VIII, vv. 73-74). Em lugar de
considera-lo um receptor passivo de informacéesng@ado pelas musas, Homero vé
0 aedo como co-autor da obra, num processo emngpe@dacao divina e contribuicdo
pessoal se fundem (VIEIRA, 2003: 13). Ou seja, mento da quantidade de musas
significa, em algum grau, a especializacao de w@atiles que antes eram incorporadas
em uma unica divindade, que possivelmente, diras@ntanto o aedo quanto sua
récita/canto.

Essa discussao sobre o nimero de musas faz bastatido quando pensamos
que nos poemas homeéricos o termo definido anteeioten de mousiké ndo é

encontrado, sendo ele utilizado, segundo Liddet@tSprimeiramente em Pindaro e

" Tradugédio de Donaldo Schiiler. ]
" Hesiodo viveu durante o século VIl a. C. E autofebgonia e Os Trabalhos e os Dias
® A questdo da gléria ligada ao exercicioaguloesta discutida no Capitulo I11.
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posteriormente em Herodoto (LIDDEL; SCOTT, 1996:481 Quando das
apresentacdes dos aedos homéricos ndo existia @inadarte das musas” com suas
defini¢Oes e atribuigdes.

Quando Homero quer se referir a muasica nos poearas réferéncia ndo a
mousikémas a termos commverbo cantar ¢e18w) ou ao cantorgo180c), ou mesmo
a cangdogAoc), ou o canto, termos relacionados a propria @atm aedo. Liddel e
Scott chamam a atencdo para o fato de que o verddco, do qual o termaedo é
derivado, € uma forma poética do dialeto jonicd@EL; SCOTT, 1996: 26), muito
utilizado por Homero. O aedo, aquele que canta,oéniro da pratica musical nos

poemas. Observemos os trechos narrados no Cabllda Odisséia

[ aTika € HVNOTAHPOC ETGWXETO 100006 PedC.
Tolol & ao180¢ aelde TePIKAITOS, ol 8¢ Ol
NoT akouovTes 08  AXOIOV VOGTOV AEIdE
Auypov, ov ek Tpoinc émeTeihato TTaAhac ~Abrvn.
Tou & UTepwiobev dpecit ouvbeTo Beoiv ao1dnv
koupn ’lkapioto, TTepidppcov TTnveAomeia: |
Odisséial, vv. 324 — 329).

[Buscou os pretendentes, simile divino.
Calados, escutavamoantor [cantar] notavel,
como Atena impusera ao contingente aqueu
o retorno lutuoso das lonjuras tréi¢aantal.
A camara de cima chegou a vozakulg
Ouvida por Penélope, filha de Icario] [grifos nagso
Qdisséial, vv. 324 — 329Y.

[ Ta0T &p ao1d0c &elde mepikAiToc autap  Oducoeuc
Topdupeov HEY dApoc EAV Xepol oTIRaprot
kak kepoAnc elpucce, kohupe 8t kaha Tpoow o |
Odisséia VI, vv. 83 — 85).

[Era esse @anto do inclitocantor. O heroi
Se aferra ao manto purpura com maos enérgicas
E o traz a testa, encobre a expressao do rosttm}grossos]
Qdisséia VI, vv. 83 — 85Y8,

" Em uma tradug&o de Trajano Vieira.
"8 lbdem
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O termo cantar que Homero evoca nos poemas ser@aaufeitamente ao que
diz Marcel Detienne sobre a Musa como palavra danau palavra cantada, bem como
a importancia que essa pratica da verbalizacdoerdamia sociedade grega até bem
tardiamente. Basta que pensemos que essa sociedladeara, até bem depois da
insercdo do alfabeto e de sua adocdo, a oralidad® @arte importante de sua
convivéncia.

O surgimento da escrita como exercicio cotidiano fiadid que se abandonem
imediatamente as praticas ligadas a tradicamolasiké(HAVELOCK, 1988: 35). Por
exemplo, Jean-Pierre Vernant nos diz a esse respeit

O que implica o sistema gmlis € primeiramente uma extraordinaria
preeminéncia da palavra sobre todos os outrosumstitos do poder.
Torna-se o instrumento politico por exceléncia, have de toda
autoridade no Estado, o meio de comando e de domsdhire outrem.
(...) Era a palavra que formava, no quadro da eidadnstrumento da
vida politica (VERNANT, 2003: 53 — 54).

Notemos que se trata da palavra verbalizadlapalavra escrita nédo era,
absolutamente, predominante no sentido e no valertgmos hoje. O que se tem
normalmente como oralidade, ou seja, a acdo natenakrbalizar/evocar em voz alta,
fazer juramentos ou mesmo o0 bem se comunicar nasmafias tém certa
preeminéncia quanto a outros depoimentos, por eker@pgrego, apesar do que se
possa pensar, preferia muitas vezes outros tipoestemunhos que nao o escrito,
mesmo quando essa técnica ja havia sido absoreitteoddo contexto geral da cultura.
Observemos o que nos diz M. Finley:

Os historiadores raramente citavam documentosgnimeb relatos de
testemunhos visuais: Tucidides, conforme se sa@es mencionou
documentos em sua obra (I, 21-2) sobre métodoesigusa. Talvez
seja ainda mais surpreendente para nés o fatoddpamento verbal
das testemunhas merecer também preferéncia enpaaadherciais e
nos tribunais; algo tdo comum como um recibo nudage de papel
era raro, até o advento das necessidades burasrélis monarquias
helenisticas (FINLEY, 1998: 25).

A palavra sonora era muito importante, e tambéneralizacdo do que se

pensava além de sua assertiva com testemunhasprAsssio sonofa constituia-se,

" Embora o sonoro ndo fosse sempre predominantseR®s nos Pitagdricos (século VI a. C), que
pareciam ter uma definicdo de musica assentadatipontde raciocinio l6gico e ndo s6 na percepcao
auditiva. “Supde-se (...) que o conceito de musisae compreendido em dois niveis distintos, mas
interdependentes: um nivel audivel, portanto péiglpe um outro ndo audivel, pois assentado em um
raciocinio légico. Destaca-se o fato de que nessmepo momento a instancia ndo audivel foi a

predominante” (TOMAS, 2002: 18).
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entdo, em um instrumento de uso cotidiano (no derde prova ou documento, por
assim dizer), e ndo foi substituida necessariameone a adogdo da escrita. Dai a
importancia que ocupava nessa sociedade. Dadarefs@sncias, por exemplo, Marcus
Mota chama a atencao para toda a tradicéo ligadausiké e de como essa tradicao,
que € muito conectada ao ouvir, as vezes € sulaiftMOTA, 2008). Isso realca a
idéia de que muitas vezes tratamos o texto conwlifaguistico consumado, e ndo a
constituir-se em relagdo a interatividade caragtiea da performance, ligadareusiké

E. Havelock também menciona a dicotomia, que assvézconstruida, quando
pensamos em “sociedades orais” como reverso de“smegedade escrita”. Afinal de
contas, a idéia de oralidade ndo deve encerrari ema Oposicao entre 0 escrito e o
falado, mas levar em conta toda uma tradi¢cdo ligadiaguagem, do ponto de vista
sonoro inclusive, bem como do deleite ligado asaspectos. Ou seja,

inscritos em pergaminho ou papiro, 0s novos escriontém os
primeiros textos da chamada grande literatura —quasos gregos da
época encaravam naturalmente como uma continuacpratica oral,
gue se esperava providenciasse; incidentalmenseaacultura uma
orientacdo didatica. A “literatura”, tal como a pamos, também foi
um instrumento que ensinar@usikqHAVELOCK, 1988: 107).

Essa tradicdo vinculada ao ouvir, como ja haviamws referido, s6 muito
tardiamente sera substituida. De forma geral “alamé parte daousiké um conceito
matricial que engloba tudo o que envolve uma pgEseanora — 0 canto, as palavras, as
dancas, a matematica e seus derivados” (TOMAS,:2D0&). Essa conexdo entre as
diversas esferas daousike como tradicdo, serd uma parte integrante do icedas
cidades. Se ligara aos seus rituais cotidianosstitoimdo-se ndo em uma dicotomia
com o escrito, mas em préticas paralelas. Comorefese M. L. West, “musica,
cancdes e danca foram no inicio, juntas com seiodfiordenados aos deuses e
instalacbes atléticas para os homens, a manifestagds caracteristica de uma
comunidade civilizada em tempos de paz” (WEST, 19392

Abarcada, entdo, essas diversas relagfes que epca@ocdanousikéacaba por
envolver, podemos iniciar a discussao que tem fpetivo localizar as obras de
Homero dentro de um quadro que leve em conta acaligkide latente ao texto que
chegou até nés contemporaneamente. Insdliada e aOdisséiaem uma perspectiva
musicalizante, e que leve em consideracdo seustaspsomposicionais e de autoria,

bem como a forma como ira se constituir, finalmeodeno documentacéo de estudo.
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1.2 — Entre musica e poesia: pensando um Homero nicesl.

Partindo da concepcdo musical dos gregos, podenms due o0s textos
homéricos constituem um dos testemunhos mais antigbre a maneira como esses
mesmos gregos se relacionavam com a musica deesgo.t A forma como praticas
musicais e cenas musicais sdo abordadas, tarliaaaquanto naDdisséia € bastante
emblematica do exercicio musical elaborado nos psetmem como da forma como
eram executados na pratica poético-musical ligadexarcicio profissional do aedo.

Para entendermos, portanto, a génese dessas cQagsosi importante termos
em vista que essas obras ndo podem ser tratadas ldenatura pura e simples,
empregando-se um entendimento contemporaneo dealest composicdo que 0 seu
formato atual de livro pode as vezes levar a inf&&o obras cuja construcdo perpassa
aspectos nitidamente musicais, imiscuidos de nanieidissolivel aos poéticos,
relacionados de forma a que possamos invocar umaleridade performatica que &,
em varias de suas faces, especificamente musidds, Acomo nos lembra E. A.
Havelock, “é bem apropriado que a palavra liteeage tenha forjado com base n&o no
grego, mas no latim” (HAVELOCK, 1996: 19), e que@gléia seja bastante alheia aos
costumes dos periodos em que 0s poemas foram ctwapos

Expressdes como “0s textos homéricos eram acom@ashaela lira...”
(CANDE, 2001: 67) criam certa ilusio ao mesmo tengmo que aproximam
erroneamente 0s poemas com praticas de leituraigag@o posteriores. Sua parte
musical desta maneira faz pouco sentido ou daetmimsamente, uma interpretacdo
incompleta, pois texto e masica formavam um todgaico, misto de métrica, ritmo
(hexametr®® dactilo, que esta melhor abordado posteriormente) e melGdicando
de forma simples, a poesia deve & musica sua métriocdo o contrafiy e tentar
entender as construgcbes poético-musicais homéseas isto em mente leva, no
minimo, a um reducionismo empobrecedor da riguezangplexidade das obras em

questdo. Como observa Marisa Lajolo:

Na compilacdo meramente escrita, as obras deixarsede que
eram: musica, danca e palavra, e passam a osteffitaldade e o
afastamento do texto sé escrito, das linhas secdsspidas de
musica. Distancia-se, assim, o registro que tersosogsas origens

8 A definicdo de hexametro é a de que “cada verfswnéado por seis medidakexsignifica “seis, em
grego, enétron “medida”) (VIDAL-NAQUET, 2002: 19).
81 Observemos que aqui se fala de métrica e nadnde. ri
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literarias, das apresentacbes musicais e movimestdds artistas
que apresentavam simultaneamente a musica, 0 eartodanca
(LAJOLO, 1982, 110).

Pensar as obras de Homero dentro de uma visdo doealiza como um
compositor e aedo, interagindo com todas as condaaldgs que podem ser
estabelecidas tanto a poesia quanto a musica ganpance, é o ponto adotado por
este trabalho.

O fator performance mobiliza a ultrapassagem dostds de uma
abordagem que dissocia texto e sua especificacastétdiovisual. Nao
tendo um modelo textual fixo que sirva de normagainto para as
performances quanto para a apreensao desses atamjzonte de
compreensdo posiciona-se no evento de sua reaif®t@TA, 2008:

26).

Deste modo, Homero ndo aparece como um simples aws como executante
e compositor, dentro da perspectiva de uma socedadqual ndo predominava a
palavra escrita, e cuja técnica se forja em um ambiespecificamente oral. Este tipo
de abordagem pode até causar certa surpresa as digjtores contemporaneos, e
mesmo historiadores desavisados, pois “assim corastuwdioso, 0 leitor comum de
Homero sempre achara dificil aceitar a tese que sitliada e aOdisséianum meio
exclusivamente oral” (HAVELOCK, 1996: 21), tendéncjue aparece reforcada pela
prépria envergadura dos poemas, com seus milharesrgos.

Esse “meio exclusivamente oral” no qual praticamémexiste o uso da escfita
de que fala Havelock, e de onde sairam as narsadlare a guerra de Tréia e o retorno
de Odisseu, geralmente é absorvido dentro dassadaipela idéia de poesia oral, que
vem de um arcaboucgo conceitual ligado a Teoriardite, e que tomado de forma
ingénua, ou menos especifica, pode levar ao sofienteatar esse tipo de fenbmeno em
sociedades iletradas como certa “literatura 8tal’'esperando ansiosamente o

fortalecimento do uso da escrita.

8 para termos nogdo do quanto é escassa a refeesmita nos poemas homéricos, basta dizer que
existe uma Unica citagcao de escrita em tolliada, e nenhuma n@disséia Trata-se do trecho que narra
os trabalhos de Belerofonte, que, levando “sinares$tos”, encomendaria com eles a prépria morte.
Antepassado de Glauco, é citado por este no tebmarra a troca de armas com Diometislg, VI,

v. 168).

8 O proprio E. A. Havelock usa bastante esse tetamip no seu livioA Musa aprende a escrever
quanto noA Revolucdo da Escrita na Grécipara citarmos apenas um autor que estamos ntilizao
momento.

8 E. A. Havelock chega a citar o termo “literaturalg de modo critico, como contraponto & “literatu
escrita” dentro do discurso de alguns autores, chlmd.uhan, emrhe Gutemberg Galax§1963), e a
escritora Ruth Finnegan, que também parece adotaneepgdo em algum momento de sua carreira,
abandonando-o posteriormente (HAVELOCK, 1988: 4068).
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O que propomos com o aporte de uma abordagem glogaiigualmente com
0s elementos poéticos, mas que também da énfas#Espestos musicais que possam
estar ligados a esses poemas, € desconstruir éenggan concepc¢ao de literatura oral,
contemplando aspectos um pouco diversos da arldbséria, embora com nitidos
pontos convergentes (como a métrica ligada ao )itEr&o, preferimos neste trabalho
a adocdo do termeomposicdes poético-musicgmra nos referirmos aos poemas
homéricos, termo esse que tenta sintetizar as\@gges estruturais e composicionais,
ligadas tanto a musicalidade dos poemas quanta @mslenacdo poética, dentro do
nosso objeto em questéo.

Esta parte do trabalho, portanto, aborda um poasseddebate poético-musical
no qual podemos inserir as obras de Homero, peasade forma também musical,
mesmo tendo em conta o fato de que da melodia desgs nada nos tenha restado
para uma apreciacéo direta. Os documentos ou restagésicafs que nos chegaram
sdo muito tardios (CANDE, 2001: 77) e nenhum deteg trechos dos poemas
homéricos musicalizados para, contemporaneameataps$ a possibilidade de fazer
um exame musical mais direto. Porém, observemossgoendo é impeditivo de uma
analise formalista sobre a questdo. Basta quere#nos aos elementos conceituais ja
mencionados, sobre musica, para perceber que unndagiem que dialogue com esses
fatores € possivel e bastante interessante. Cowlhanmusical, a lira ndo acompanha
mais 0s poemas, mas € parte intrinseca de suausgitst

A plausibilidade dessa abordagem que enfatiza tanmtbaspecto musical e ndo
meramente a poética se justifica ao encararmoswatkentacdo de modo empirico. Nao
se sustenta o argumento de que sdo as obras pteapomsia devido ao fato de nao
termos acesso a melodia original dos poemas, oesda melodia ndo poder ser
“recuperada” de alguma forma. Uma analogia intargss para ilustrar nosso
argumento pode aqui ser evocada: Se tomasselitiaslaae aOdisséiasimplesmente
como poesia, por ndo termos acesso a melodia @ueoenposta junto com a parte

% Sobre a notacdo na Grécia Antiga, nos informaegsora Lia Toméas que “a misica grega empregava
dois sistemas de notacdo melddica: o primeiro, csitopde signos especiais, talvez derivados doettfab
arcaico; o outro era constituido simplesmente plefias do alfabeto jonico (...) As letras do adfab
jonico eram utilizadas para a notagéo do cants, @ieras para a notagdo instrumental” (TOMAS, 2002:
76). Sendo, porém, estes exemplos de notacéo tapi@steriores a composicaoltiada e daOdisséia
e se existiram para essas obras ndo nos restardmamexemplo.
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poéticd® também terfamos de admitir que os fragmentosad@sv helénicos foram
feitos como nos chegaram, em cacos, ao invés daes waénforas, ignorando portanto
sua forma original, a de uma bela e bem constegdamica unicamente devido ao fato
de, as vezes, ndo possuirmos o pedaco que faia.dEsposta € em si absurda, como
podem nos afirmar arquedlogos mais familiarizadws o trato e a reconstrucdo dessas
ceramicas. Tratar as obras de Homero somente coasiap como as que temos hoje, é
tomar a parte pelo todo, o caco pelo vaso. As Gelgnusicais aparecem ao longo das
obras, seja na métrica caracteristica dos poeraaandiise de seu “estilo formuiar

ou na propria evocacao das performances narradas.

Também é importante observarmos o que aqui estahmando de poética-
musical. Quando pensamos em poética-musical come ga tradi¢cdo oral ligada aos
poemas, estamos nos referindo a toda uma discups@oengloba ndo sé uma
abordagem propriamente musical, utilizando os eioseja levantados tais como
melodia, ritmo, harmonia e performance, como, demte modo, 0S propriamente
poéticos, ligados & métrica e a prosddia, todosredatdo uns com 0s outros e se
influenciando mutuamente. Esse é o ponto. A idgadh ao termo “oral’” remete
demais a linguagem falada e ndo necessariamertedaea®e seu contraponto acaba por
se tornar somente a escrita. Pensando assim aagkanddooral ao escrito passa ao
centro da discussdo sem que nos apercebamos deasguécnicas musicais e
composicionais envolvidas ndo tém necessariamemesaa importancia se tomarmos
como referéncia somente a lingua falada. No entaetéevarmos em conta algo mais
amplo e que absorva maior complexidade, como &0 da uma abordagem que leve
em conta a poética juntamente a musicalidade, gairsenos entender melhor as
complexidades da linguagem homérica e da docun@mtaq questdo. No caso das
obras de Homero, trata-se de uma lingua bastatifiei@r (como é mostrado mais
adiante). “Deste modo, ele (Homero) esta la, masoexecutante, ndo como autor. Ele

medeia entre a musa, quem quer que ela seja, & audiéncia, como se 0S versos nao

8 O contrario também ocorre dentro de alguns tigoaltbrdagem musicolégica. Existem tendéncias de
analises musicais que s6 valorizam a notacdo niusigcaseja, a escrita musical tem papel primordial.
Como observa Finnegan, exemplo disso séo os essathos géneros eruditos de musica (FINNEGAN,
2008: 21). Notemos que a énfase continua no escoritpie impede uma visédo complexa do fendmeno
musical.

87 Entende-se, segundo Castillo, que as férmulas ioveadas sdo um “grupo de palavras que se emprega
nas mesmas condigdes métricas para expressar @éiaaessencialmente determinada” (CASTILLO,
2005: 02).
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fossem dele, mas derivados de uma fonte extergprpaoprio” (HAVELOCK, 1988:
32).

Os aspectos musicais sdo de suma importancia parardendamos a poética
grega, pois a recitacdo pura e simples néo erategrcomum. Basta pensarmos, por
exemplo, no que ja foi abordado sobmnausikéno trecho anterior. Como observa A.
M. Davies,

muitos dos poemas gregos dos periodos ArcaicossiCtaque agora
lemos foramescritos para ser cantadoggrifo nosso] e, as vezes,
também para ser dancados, numa exibicdo dianteutiesp para
acompanhamento musical de lira e flauta, ou ambodd@ra dessa
musica e dessa danca quase nada seja atualmemhtecica). Um
poeta compunha palavras e muasica. (DAVIES, 1998).11

Entdo, mesmo que recorramos a leitura do que seodginal em grego, €
comum os poemas perderem “alguma coisa de sua fibng@a ou de sua sutileza”
(DAVIES, 1998: 114), o que € algo que aconteceap@&pa homérica. Se levarmos em
conta, também, que a maioria dos leitores tem sessa mediado por traducdes, essa
assertiva fara ainda mais sentido. E. A. Haveldaow a atencdo para a dificuldade de
se traduzir a poesia grega, fruto da oralidade:

A traducdo da lingua grega antiga para uma linggeigadia moderna,
gquando se compara o efeito com o original, exilggndmica oral e o
gue aconteceu na transferéncia para uma sintarearid (...).

Demonstram que a oralidade classica é intraduzivédastante mais
facil traduzir Platdo (HAVELOCK, 1988: 114-115).

Afora certo exagero de Havelock, € fato que cortraaiicdes muito pouco da
métrica e do ritmo podem ser mantidos, e levanderseonsideracdo que 0s poemas
nao possuem rima, a crueza do texto se acentuanuerdpara a leitura atual, ainda
mais seu sentido musical. Considerando esses aspmaitre a variagao ritmica nesse
tipo de poemas e o consequente efeito que prodozgiego, A. MDavies esclarece,
por exemplo, que

0s ritmos eram baseados ndo na acentuagéo, masipo: tno tempo
musical (ou quantidade) de elementos longos e s(dio silabas) —
Um “longo” tinha normalmente duas vezes a extexdsdom “curto”,

embora talvez fosse permitido que o tempo variessea musica no
verso cantado, e a acentuacéo talvez desempenimgszpel. Havia
também a questdo da altura do som. Os acentosnpGRr €ssa
altura — agudos, graves, circunflexos — comecara®@r aisados nas
palavras Gregas pelos alexandrinos, no séculaQll & registrou-se
que a variagdo na altura do som entre uma siladatuieda e uma
ndo acentuada podia ser igual ao intervalo mudialm quinto. Nao
temos certeza quanto a relacdo entre altura deesacentuacao em
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grego, o0 que mudou ao longo dos séculos, e esta @arte, a razdo
por que ndo somos inteiramente capazes de reagiwraala poesia
grega. Nao ha rima (DAVIES, 1998: 114 — 115).

Conseguimos perceber entdo que essa mediacaalosejal ao escrito, ou do
escrito a tradugdo que chega as maos de leitanass,atleve ser levada em conta e
problematizada quando da andlise das obras hommétieaando-se em consideracéo o
suporte pelo qual os poemas nos chegaram, oucssjayorte escrito, uma discussao
sobre essa questdo acaba por se impor a uma @tsg@o que leve em conta a
musicalidade e a forma como podemos percebé-lmpimr desse suporte.

Um ponto importante j& colocado é o de que as obeasHomero foram
compostas para seremavidase naolidas (GRANDSDEN, 1998: 96). E se assim nos
chegaram, na forma de escrita fonética num supexteal, € porque este era um saber
bastante difundid8 e acaba por ser, entdo, repositério de toda esdigdo poético-
musicaf®, e ndo porque fossem intrinsecas & composicdoo@bserva J. P. Vernant,

as mais antigas inscricdes em alfabeto grego quehectamos
mostram que, desde o século VIII [a.C], ndo seatratis de um
saber especializado, reservado a escribas, masndetécnica de
amplo uso, livremente difundida no publico. Ao ladia recitacéo
decorada de textos de Homero ou Hesiodo — quencansendo
tradicional — a escrita constituird o elemento aechddPaidéiagrega
(VERNANT, 2003: 56).

A introducdo do alfabeto na Grécia a partir do keslll a.C. vai contribuir
com a transcricdo dos poemas Homéricos para otsuggatual. Seu desenvolvimento,
adaptacao do alfabeto feni@ipara a lingua grega, esta ligado & prépria quektssa
transcricdo. Observemos que

as primeiras inscricbes gregas alfabéticas datasedanda metade
do século VIII a.C. As primeiras inscricdes, pecartes ao periodo
compreendido entre 750 a.C. e 650 a.C., sdo pa@sveintadas em
pecas de olaria, mais frequentemente grafitoscipaimente em
vasos e mais raramente em pedra (CARLIER, 2008: 58)

8 Dizemos ser a escrita um saber bastante difungieftsando na propagacéo de letrados na Grécia. Por
exemplo, ndo chegou a existir na Hélade o empragiigdra do escriba ngmleis pelo menos nédo de
modo generalizado como ocorreu nas culturas mastars, a modelo das civiliza¢cdes na Mesopotamia
e mesmo do Egito.
8 Como observa E. A Havelock, “na histéria da palaescrita, 0 mais antigo texto grego composto
cabalmente como um texto é, provavelmente, o déoHese isso a despeito do fato de a sua linguagem
ser basicamente homérica, retendo todo o caratenufar da poesia preservada oralmente”
(HAVELOCK, 1988: 97).
% Segundo P. Carlier. “é incontestavel que o alfalgeego deriva dessas escritas semiticas ocidentais
principalmente, se ndo mesmo exclusivamente, dataedenicia: isso € comprovado pela forma dos
signos, pelo seu valor fonético e pela ordem neseatérios” (CARLIER, 2008: 57).
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Esses sdo exemplos dos primeiros escritos encostrad Grécia Arcaica,
segundo dados do Prof°. P. Carlier, e que fazeséajudireta ou indiretamente, a
tradicdo épica. Entre as inscricdes mais longas west grafito em uma bilha de vinho
(oinochod geométrica do Dipylotl de Atenas (datada de 740 a. C. - 730 a. C), que
comeca por um hexametro, e a famosa “Taca de N&stoma taca geométrica de
Rodes encontrada numa necropole de isquia (cer@2@a. C.) que exibe um grafito
de trés versos, entre os quais dois hexametros ((EAR 2008: 58), sendo uma clara
alusdo a taca de Nestor narradallizla, e fazendo com que possamos inferir que o
autor dos grafitos conhecia bem os poemas homéricos

E importante ressaltar que “a composi¢do dos potimasgricos foi certamente
precedida por séculos de poesia oral” (CARLIER,8®2) e sua transcricdo se dara ao
longo dos séculos posteriores ao surgimento e delsemento do alfabeto na Grécia,
também de forma gradativa. Como observa E. A. Kakela “escrita ndo substitui o
oral de um golpe, como o termo “revolugcédo” [que titwo de um de seus livros] pode
sugerir, mas coexiste, e muitas vezes concorre aqgropria escrita’” (HAVELOCK,
1988: 35).

Entdo, os poemas homéricdiada e Odisséia com cerca de quatorze mil e
doze mil versos, respectivamente) podem ser datamoe as primeiras obras “escritas”
(no sentido que temos adotado) do periodo Aré3ieomarcam o ressurgimento dessa
arte no continente helénico, apés a sua decadérci@hamada Idade do Ferro.
Homero, nesse contexto, influenciou grandementet@ss helénicos e sua marca
permanece até hoje como o grande fundador da epdpé&eu texto serviu de base a
educacdo em todaHelade educacdo essa intimamente ligada ao aprendizadizan

como aponta Roland Candé:

°L A inscricdo mostra o seguinte grafito em hexametista bilha é para aquele que dancar com mais
agilidade entre os dancarinos...” (CARLIER, 2008). 5

%2 Esta exibe um grafito de trés versos, entre ossql@is hexametros: “Eu sou a taca de Nestor e é
agradavel beber por mim; aquele que me esvaziariserdiatamente tomado pelo desejo de Afrodite
com a sua bela coroa” (CARLIER, 2008: 58). Comoeokss P. Carlier, uma citacao direta aos poemas
homéricos.

% A divisdo tradicional de periodos, no que se eefeGrécia antiga, é utilizada apenas de formaidida
para melhor ilustrar a argumentacéo, e ndo deveoswiderada de forma fixa e engessada. Optamos por
seguir a datacdo utilizada por M. Finley, que separ periodos comddade do Bronz€do inicio da
ocupacdo humana, em cerca de 2200 a.C. até 12068steCperiodo comporta a existéncia das sociedades
Mindicas e Micénicas)ldade do Ferro(1200 a.C — 800 a.CPReriodo Arcaico(800 a.C — 500 a.C), e
Periodo Classicdenglobando os séculos V a.C e IV a.C) (FINLEY63PQ O periodo helenistico e o
Romano néo séo referenciados na argumentacéo onpativ qual sua datacdo ndo aparece neste quadro.
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Encontramos na lliada e na Odisséia numerosaseslusdMusica,
associada ao entretenimento do povo e a celebdacéiocunstancias
tristes e alegres. Talvez ela desempenhasse urhipg@tante na
educacdo dos Herdis, pois sabemos que Aquilesdei@mocar lira
com o centauro Quiron. Alids, a lira acompanhavapasorios

poemas Homéricos (CANDE, 2001: 67).

Passemos, entdo, a uma abordagem da documentagi@mmpente dita, com
vistas aos problemas especificos que possam afmesgianto ao tema proposto, e as
caracteristicas intrinsecas, no caso dos poemaséritosy de sua construgdo poético-

musical e a sua transmissao até o suporte escrito.

1.3 — A problematica da documentacdo: da composica@otranscricao.

Para apreendermos o tipo de construcdo empregactmmmaosicao e transcricao
da lliada e Odisséia e a relacdo que esta mesma composicao ira ficorar nosso
problema (que se refere a estruturacdo poéticoealysitemos de levar em
consideracéo todo o processo de arranjo que as stireram ao longo dos séculos, até
fixarem-se em suas formas escritas, mais ou mesagets.

Para isso, questdes ligadas a autoria dos poemasndser levantadas e
discutidas. Até o presente momento da argumentaadia,maior comodidade e fluidez
do texto, ndo colocamos em cheque a existénciaricstde Homero, e nem a discussao
de quem compos Hiada e aOdisséia poemas a ele imputados. A partir daqui esse
ponto deve ser revisto, problematizado e flexiadia, pois essas questdes ndo sao, de
modo algum, ponto pacifico dentro de toda a extensacular bibliografia sobre o
tema. Nosso posicionamento, desde ja realcadaeéque, independente da existéncia
ou ndo de um Homero histérico, a andlise dos textesnos chegaram mostram marcas
de uma composicéo oral/musical amplamente baseadsspectos da performance do
aedo. Isso nos obriga a observar com cuidado iadatta contenda acerca da autoria
dos poemas, dentro da problematica da poesialmal,como os desdobramentos que
esses elementos da discussado podem infligir nmméntento da documentacgéo. As
caracteristicas histéricas do que é narrado nasi@®euja mistura de diversos povos e
influéncias com séculos de oralidade transformounsgsa complexa e intrincada
construcdo, bem como as pressdes que a formatdoopeslem fazer sentir dentro das
obras, que possuem ainda uma historicidade latedéem ser avaliados e

considerados.
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Esse nucleo histérico pouco definivel, apesaseteum complicador, enriquece
ainda mais as possibilidades dos poemas, notadaroehd se ter acesso a sociedades
que nos deixaram muito poucos vestigios escritosjocé o caso da civilizagdo
Micénic&* com seu linear B (FINLEY, 1963: 19). O Primeirongo importante a ser
elencado é que, claramente, Ifeada e aOdisséiando sdo mera ficcdo poética. A
sociedade retratada e o pensamento sdo histéeciesp acrescenta uma importante
dimensao aos mudos resquicios materi@NILEY, 1963: 22), considerando o periodo
em gue os poemas teriam sido produzidos.

Quando pensamos em uma datacdo para 0s poemasal@algho de sua
composicéo pode regredir até a chamada Idade do’Eer os temas abordados mesmo
a periodos anteriores como o Micénico. Se recongranvestigios arqueoldgicos, 0s
elementogle que dispomos para interpretacdes sao bastagtedntarios, e no caso da
Idade do Ferro de pouquissima informacéo arquemégi nenhuma textdalpara
comparacgdes. Se levarmos em conta somente a do@agdemrscrita, observamos que

0s textos mais recentes em Linedf @atam do final do século XllI a.
C. e as primeiras inscri¢cdes alfabéticas de meddasculo VIl a. C.
Durante mais de quatro séculos e meio, o histariadm dispoe,
portanto, de um Unico documento escrito. Para aarhesse periodo,
urge confrontar as tradicdes gregas ulteriores @gadss arqueoldgicos
(mais raros, menos referenciados e estudados dosqigdos referentes
a época micénica) (CARLIER, 2008: 47).

Durante a Idade do Ferro, esse periodo conturpadmvasdes e desagregacao
social, a escrita havia declinado na regido emtgae®ortanto, até o século Vil a. C.
essas composigoes irdo se localizar somente esesarioente em uma sociedade oral

% Como nos explica M. Finley, por volta de 1200 alguma catéstrofe vai colocar fim & civilizacdo
Micénica, “assinalado pela destruicdo dos palatiotficados em muitas partes da Grécia” (Finley,
1963: 14). Essa catastrofe pode se referir tantma invasdo de povos ddéricos na regido, como a uma
série de desastres naturais que se seguiriam. Penindo obscuro e que torna qualquer afirmacgéo
peremptoria passivel de questionamento. Temosrdsste em mente quando discutimos ou utilizamos
esses termos.
% Esse periodo também é chamado por alguns histoeisdcomo Claude Mossé o préprio Pierre
Carlier, de “Idade das Trevas”.
% A excecdo que pode ser assinalada é o caso despada Cipriota, do século Xl a. C., com o0 nome do
seu proprietario@lfetes um nome tipicamente grego), o que poderia see/iargumento a manutencao
da escrita nessa localidade durante a Idade do FEARLIER, 2008: 38), mas que € algo fragil diante
da singularidade da descoberta arqueoldgica.
" Dos periodos anteriores, seja 0 Mindico ou o Mam&npodemos elencar alguns tipos de escrita de
desenvolvimento considerado autéctone. Podemascitaninéico hieroglifico de carater figurativo, o
Linear Aprincipalmente Cretense Linear B o Cipro-minoicocomprovado em Chipre entre 1500 a.C. e
1200 a. C., derivado do Linear A eSilabario Cipriota Classicb (CARLIER, 2008:38), este ja tardio
(século VIl a.C a lll a.C). Embora essas notagSemm de temporalidades diferentes, servem de
exemplos de notacdo e escrita.
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(no sentido em que temos tratado) e em uma tragig@tico-musical. Como ja foi
observado, os poemas homéricos sdo composi¢coas fetra “serem ouvidas e nao
lidas” (GRANDSDEN, 1998: 96).

Herdeiros dessa longa tradicdo poético-musicaltitoita na pratica cotidiana
dos aedos, é importante ressaltar para nossa antpgée, que 0s poemas Sao
documentodranscritose nao escritos. As técnicas que podem ser percebitasua
analise estrutural nos remetem a um contexto ouslaal, principalmente em sua
génese. Podemos perceber isso na critica do chasstldoformular(que esta melhor
abordado a frente) de que o autor, ou autoresak®as, se utilizam:

Os epitetos homéricos constituem um sistema c@erentigoroso,

estreitamente ligado a métrica, tal como o ameoidsiiiman Parry
demonstrou nos anos 20. (...) Um tal repositoridodeulas, utilizado
com tanta “parciménia”, ndo pdde ser criado num Eery concluiu,
assim, que as epopéias eram as herdeiras de uga fadicdo de
improvisacao oral (CARLIER, 2008: 61).
Seu processo de composicao se arrasta duranteséadelforma coletiva dentro
da tradicdo aédica, se espalhando e se dissemanddago de uma vasta regidao. Como
nos informa J. Romilly,

a composicéo ddiada e daOdisséiaé resultado de quatro ou cinco
séculos de recordacdes transmitidas de forma oral Esses poemas
sdo o resultado de varios séculos de histériademaefletir, segundo
0s casos, recordacdes antigas ou experiéncia escéROMILLY,
2001:13).

Para exemplificar, existem datacdes que chegancadidar a guerra de Troia,
narrada ndliada, por volta de 1200 a. C. (ROMILLY, 2001: 1®d)que daria a Homero
quatrocentos anos de atraso dos acontecimentosadosntem sSeus Versos.
Acompanhando o relato de J. Romilty¢ pelo final [da] civilizacdo micénica que se
situa a expedicdo contra Tréia, comandada por Agarog, Rei de Micenas; e € sobre
0 seu reino que as tabuinfasos informart (ROMILLY, 2001: 12) Para M. | Finley,
“0s gregos posteriores ndo tinham qualquer memdgiauma civilizacdo micénica
qualitativamente diferente da sua prop{laINLEY, 1963: 21).

Considerando o0 quadro exposto acima, 0s poemas ricoséguardam
caracteristicas muito proprias quanto a sua comp@ose construcdo. Dentro de nossa

argumentacdo é relevante, para que possamos entesdelesdobramentos na

% O autor refere-se como “tabuinhas” aos tabletes escritos encontrados nas ruinas Mindicas e

Micénicas, respectivamente o Linear A e o LineaSBmente o Linear B foi traduzido, constatando-se
que era um tipo ancestral de grego.
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documentacdo e na forma de entendé-la, a propviaalaa existéncia de um autor
CO€esO para 0s poemas, no caso um poeta/aedo amipetd nome de “Homero”, bem
como as implicacdes de sua existéncia histéricprigrmente dita.

Esse conjunto de discussdes agregadas no que nwnial € chamado de
“questdo homérica”, segundo Carlos Alberto Nunescélebre questdo que ha um
século e meio domina soberana o campo da filolofissica” (NUNES, 2009: 08),
engloba o que se tem aventado sobre a forma e ainmacomo esses poemas se
estruturam, tendo como norte a existéncia ou namdautor Unico.

Sobre os pontos fundamentais da questdo homésitdm divididos os
dois grupos, o dos unitarios e o dos analistas, a@tando seus
componentes, insuladamente considerados, as cdesludo lado
oposto, no que respeita a génese dos poemas (NWOES, 09).

Colocando de forma simples, segundo C. A. Nunegutsres se dividem em
grupos: os que aceitam a existéncia de Homero @utuy dalliada e daOdisséia 0s
que aceitam que alguém compilou diversas narrathv@sque foi posteriormente
chamado de poemas homéricos, e que além dissopesteseria Homero, e 0 grupo
gue acredita que Homero ndo existiu como autor, nemo compilador, sendo a
reunido dos textos que hoje fazem parte dos pogroaterior, obra de algum anénimo.
Esses autores, entdo, podem ser divididos em campglosunitarios e o dosanalistas
(NUNES, 2009: 09). Ou seja, ndo existe consensesokxisténcia de Homero, nem o
periodo em que teria vivido.

Homero ou o suposto autor ou autoredlidala e daOdisséiando falam de si
mesmos, em nenhum momento, dentro dos poemas. rAfesaistirem biografids de
Homerd®, que datam da Antiguidade, “a maior parte é fommpor narrativas cheias
de humor que repetem com deleite as mesmas hsstpiiarescas e sublinham as
contradi¢cdes existentes nas lendas sobre HomeARI(ER, 2008: 09).

Esse conjunto de tradicbes € bastante vasto el dificser mapeado com

exatiddo. Nos chamadésnos homéricosconjunto de hinos delegados a sua autoria na

% Apesar de termos noticias de inimeras biogragaldamero na Antiguidade, somente doze chegaram
até nés (CARLIER, 2008: 09), essas biografias einaomrise reunidas na obra: GIGANTE, G. E.L¢.
Vite di Omerg Napoles: s/Ed, 1996. Essas biografias sdo enesuagadora maioria, tardias, entre o
século 11 d.C, e 0 século V d.C.
19 Apenas para termos alguma nocdo do quanto esshsdes podem variar, “algumas lendas indicam
que Homero era filho da musa Caliope, ou atribusgndin pai divino, porém, a maior parte afirma que é
filho bastardo de uma jovem seduzida e violada. @ormparto teria alegadamente ocorrido junto ao rio
Meles a crianga teria inicialmente o nome de Melesiagef{CARLIER, 2008: 09), e que teria recebido
o0 nome de Homero, “o cego” em dialeto edlico (CARR| 2008: 11), posteriormente.
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Antiguidade (mas que contemporaneamente sao coadaiede autoria desconhecida),
temos um interessante trecho, que emblematicamerdstra a imagem com a qual
Homero passara a posteridade: Um aedo cego, esariem sua arte de narrar grandes

feitos de herois.

-

@ koupoi , Tic & uuuw avp ndlotoc  aol1dwv
evbade TwAelTOl , KOl TEQ tepmeobe uahioTa;

Vpele & ey p-:f)\cx Taoal UTprwcmB aud THEGVY
Tuq})\og -:xunp, olkel O le EUl Trcxm-:x)\osccn,

TOU WAool HETOTIOBEY cxplcTsuoumv aotdail .

Hino homérico a Apolovv. 169 — 173).

[ Filhas, quem é para vés o mais suave dos aedos,

o0 homem que vem aqui, e com o canto dele vos fegozobretudo?”
E vés todas, de uma vez, respondei acerca de nos:

“E um homem cego, que mora em Quios rochosa,

todos os cantos que ele deixa para tras sao osresjh

Hiho homérico a Apof§*, v. 169 — 173).

Mesmo entre os bidgrafos da vida de Homero, n&ieegbnsenso sobre o local
de nascimento do aedo. “Varias cidades da costend®lia e ilhas vizinhas — Cime,
Esmirna, Cdélofon e Quios em particular [como nosegr reivindicam o estatuto de
terra natal do poeta” (CARLIER, 2008: 09). Os gegntigos pareciam nao duvidar da
existéncia histérica de Homero (até onde essa aféim possa fazer sentido na
Antiguidade). Grandes filésofos atenienses, talc®atdo e Aristoteles, dedicam parte
de seus escritos a discutir Homero, sej&apublicaou naPoéticarespectivamente, e
nao duvidam de sua existéncia.

Voltemos entdo a ponderar os assuntos em discuAsgxisténcia histérica de
Homero ndo é acaso uma falsa questéo? Algo impebvédn impossivel de se
responder? Talvez sim. O importante € a luz que dsbate lancard sobre o nosso
tema. Se pensarmos na questdo homérica como uno mntpartida para o
entendimento da estrutura poético-musical dos @m®poemas, temos um interessante

angulo de abordagem, observando como a compos¢@panto documentacdo, se

101 E interessante observar que sobre a unidadéintm homérico a Apolgairam discussdes parecidas
com as levantadas quantdliada e Odisséia ou seja, uma certa querela entre unitarios astessl José
Marcus Macedo nos informa que “Ruhnkenius foi angifo a sugerir, em 1782, queHo homérico a
Apoloseria uma combinacdo de dois poemas originalnsamparados: um hino délico, recitado em Delos
tendo por tema o nascimento de Apolo na ilha, alparma viva descri¢édo do festival ali realizad9,
um hino pitico, que narra o advento do deus emoBedf a posterior instauracdo do seu oraculo”
(MACEDO, 2010: 27).
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constitui. Nesse caso, ambas as perspectivas dlamntsobre a existéncia ou nao de
Homero podem ser elucidativas, seja em relacamtaspolacbes dos versos ou a
prépria estrutura narrativa, o que ajuda a compieea perspectiva da poética-musical
nalliada e naOdisséia seja 0 debate sobre sua coesao textual e coegerénci

Pierre Carlier, entdo, nos enumera as possibildatke entendimento dos
poemas homéricos, dentro das principais hipotesabalbadas pela secuf¥r
bibliografia sobre a questado da fixagcéo, pela &scdesses poemas com as seguintes
hipoteses:

1) Foi o proprio “Homero” a fixar pela escrita osisgpoemas;

2) “Homero” ditou 0s seus poemas a um ouvinte letf@da teoria dos
“oral dictated texts'tdo cara a A. B. L0583);

3) Um discipulo de “Homero”, ou um discipulo de uiscépulo, tera
ditado os poemas. Quanto maior o lapso de tempe ardomposi¢cao
e a fixacdo escrita, mais importante € a fase geste de transmissdo
puramente oral;

4) A compilag@o na época dos Pisistratidas [ques@utida a frente] € a
primeira fixacdo pela escrita dos poemas, que faeumidos nessa
altura (...) (CARLIER, 2008: 71).

A questdo que aqui nos interessa € que, devideearesuado espaco temporal
da composicao a transcricdo, pensadas dentro dé ghamado de questdo homeérica,
foram incorporadas caracteristicasteimporalidadesliferente$’ dentro de um mesmo
tempo narrativo, como podem testemunhar os diatBt@ssos dentro da construcao da

propria narrativa dos poemas. Tal como observa. Glulses,

tanto a lliada como a Odisséia representam a fas® @o movimento

épico da Grécia, firmando-se ambos 0s poeemscopioso material
preexistentdgrifo nosso], isto €, em poemas de propor¢des meno
em sagas, lendas, mitos de origem variada, queéaicho incorporados
a conjuntos cada vez mais complexos (NUNES, 2009: 1

192 A bibliografia que trata de Homero pode remetgrd@pria Antiguidade, como ja observamos com
Platdo e Aristoteles. Sobre a Unicidade dos poemaspbre a existéncia histérica de Homero, ostdsba
se fortalecem principalmente no século XIX, comilaldgia Moderna, mas podem retroagir até o
lluminismo. Devido a extenuante e pouco producedifteuldade de mapearmos toda essa secular, para
ndo dizer milenar bibliografia, nos contentamosapargumentacdo, com o indicativo de suas linhas
gerais de entendimento, 0 que ja serve a argun@nfagposta.

193 A, B. Lord, discipulo de Milman Parry e tambémaasado & idéia da composicéo oral dos poemas.
Segundo Marcus Mota, ele “retoma e amplia as iowepidas pesquisas de Parry. Partindo da constatacéo
da performance como um evento U(nico, especificaitensecamente vinculado a ocasido de sua
execucao, Lord oferece o ‘estudo do processo depasigéio da poesia oral narrativa’. Ao situar a
composicao ndo s6 a partir da performance coaperformance, Lord coloca a prépria atividade de
execucdo dos cantos narrativos no centro das emalisa composigdo em performance que controla a
continuidade da poesia oral” (MOTA, 2008: 26).

104 Esse fendmeno é debatido com mais profundidadaypiculo 111, sub-item 3.2.
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O resultado s&o pontos divergentes, certos anaonosi mas também uma
interessante possibilidade de analise temporal raledbs poemas. Afinal, eles
“ostentam a marca de todos os séculos da sua ¢@mgese, do passado micénico — e até
pré-micénico — até aos seéculos IX e VIII (a. C.heqgassistiram a composicao
monumental das duas epopéias” (CARLIER, 2008: 228jno observa Pierre Carlier,

0 quadro tragcado pelos poemas homeéricos apresaataxtraordinaria
coeréncia. Esta coeréncia ndo quer dizer que asdsoes que eles
descrevem tenham um modelo histérico Gnico, antigorecente:
significa, isso sim, que as interpretacdes e ngirggacdes de inUmeras
geracbes de aedos conseguiram criar uma amalgaase querfeita
(CARLIER, 2008: 228).

Essa compressao de temporalidades historicas aév&s com que, se usarmos
olhos modernos, tenhamos a tendéncia de vé-las aaempolacdes, incongruéncias,
repeticdes, ou copias de trechos anteriores. Essaprdo se mostra equivocada, pois
todo esse processo de compresséao temporal é desdlapropria técnica dos poemas,
baseada nos aspectos poético-musicais de composgic@&o posteriormente serdo
afixados pela escrita em uma transcricdo. A quelstdnérica ajuda a compreender
como as discussdes contemporaneas podem indugitos erros, como o ja levantado
de se tratar os poemas homéricos como simpleatiiter As duvidas sobre a existéncia
de Homero obrigam a uma andlise estilistica da meatacdo, que, a nosso ver,
corrobora a composi¢éo oral/musical dos poemascoimplexos termos evocados por
Milman Parry (1987).

Entdo, se podemos aceitar que esses poemas seecompdempo e pensando
as temporalidades que se agregam em uma mesmavaarsaria bastante proficuo
analisarmos o quadro geral em que esses variogossate que fala C. A. Nunes
(NUNES, 2009: 10), acabam por serem ajustados g@m @mo umaedicdo dos
poemas, bem como essa edic¢do teria chegado a qgmrteraidade. Esse € o ponto em

discusséo no proximo tépico em questao.

1.4 — A problematica da documentacao: da transcrép a edicao.

Ja foi observado que, se levarmos em conta a gbsstnologia da guerra de
Tréia narrada ndliada, ela se situaria bem anteriormente a0 momento aen o3

poemas homéricos comecam a ser notados com o rifaleta. Essa defasagem

62



temporal, periodo em que as narrativas se localmam meio exclusivamente poético-
musical de transmisséo, daréo origem a toda urdegd@

Essa tradicdo a que fazemos alusdo € o conjuntpoeeas que narram 0S
grandes feitos dos herois, contados e recontados pedogiurante séculos. A guerra
de Tréia serviu de argumento a todo um ciclo épieaarrativas, chamado de “ciclo
troiand®>. A lliada em si narra apenas uma pequena parte da guerraide que teria
durado dez ano®?ara que entendamos melhor, Pierre Carlier nosderum dado
interessante, pois segundo seus calculodlidda estende-se apenas por cinquenta e
seis dias” (CARLIER, 2008: 86). Observemos a clayia:

Dia 1: Agamémnon recusa entregar Criseide.
Dias 2-10: Peste no acampamento dos Aqueus.
Dia 11: Querela entre Agamémnon e Aquiles.
Dia 12-22: Banquete dos deuses entre os Etiopes.
Dia 23: Tétis, maes de Aquiles, obtém o apoio desZe
Noite 23-24: Sonho enganador de Agamémnon.
Dia 24: Primeiro dia de combate.
Dia 25 e 26: Tréguas.
Dia 27: Combates. Vitéria dos Troianos.
Noite 27-28: Embaixada junto de Aquiles; Dolonia.
Dia 28: O “dia mais longo” dliada, de XI, 1, a XVIIl, 240.
Derrota dos Aqueus, feitos e mort@éeoclo, combate em
torno do corpo de Patroclo.
Dia 29: Feitos de Aquiles. Morte de Heitor.
Dia 30: Exéquias de Patroclo.
Dia 31: Jogos funebres em honra de Pétroclo.
Dia 32-43: Ultraje de Aquiles ao corpo de Heitor.
Dia 44: Priamo junto a Aquiles.
Dia 45-56: Exéquias de Heitor.
(CARLIER, 2008: 87).

A tradicdo a qual nos referimos oilo troianoé o conjunto de narrativas que
contam o restante dos acontecimentos ligados aagderTréia. O€antos Cipriospor
exemplo, narram as causas que levaram aqueusedsoa se digladiarem em torno de
Helena, mostrando a disputa das trés deusas, Atkra, e Afrodite, pelo prémio de
deusa mais bela oferecido por Eris, a Discordiamvitiado a julgar a querela, Paris,
convencido pelo prémio que Afrodite lhe prometemanfortal mais bela, no caso
Helena), concede o troféu a esta deusa, acarretandftiria das demais e
consequentemente a guerra. Os acontecimentd$ada sdo posteriores adsantos

Ciprios, e seguidos pelo poentgiopida, atribuido a Arctino de Mileto (CARLIER,

105 0 “ciclo troiano” refere-se ao conjunto de epopéiabre a guerra de Tréia e seus herdis, dos gosis
restam rarissimos fragmentos. Eles foram editadodMartin L. West em uma interessante coletanea:
WEST, M. L.Greek epic fragment$iarvard: Loeb, 2003.
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2008: 76), que narra o conhecido episodio da nu®tAquiles atingido por uma flecha
lancada por Péris, que o fere no calcanhar.

A Etiopida segue-se aPequena lliada atribuida a Lesques de Mitilene
(CARLIER, 2008: 77), que descreve as contendasoemo o cavaltf® de Tréia. Esse
episodio também é referido @adisséia durante a visita de Odisseu a corte dos Feaces
(Odisséia VIII). J4 a tomada de Troia é narrada em outrenpm chamadé Tomada
de llion também atribuido a Arctino de Mileto (CARLIER, 77), no qual entdo a
cidadela de Priamo é conquistada e queimada pelosus.

Fazem parte também do ciclo troiano os chamadosnipe de regresso”
(Nostd) (CARLIER, 2008: 78), dos herdis Aqueus, cujo eglmmais pujante é a
prépriaOdisséia Narrativas como o retorno de Menel@disséia V) a Esparta, e o de
Agamémnon a Micena®(isséia Xl, vv. 387 — 464), embora sejam mencionados na
propria Odisséia possivelmente faziam parte de poemas separadas,ds mesma
indole, ou seja, narrar o dificil regresso dos catettes Aqueus a seus lares.

Recorrendo & mesma interessante cronoldgide P. Carlier, a “acdo da
Odisséiadura no total quarenta e um dias” (CARLIER, 20083), Observemos:

Dia 1: Primeira assembléia dos deuses; Atena,aoa, itmpele
Telémaco a opor-se aos Pretendenteto(bhan

Dia 2: De manha, assembléia em itaca na qual Te®mé&o
consegue obter apoio do povo contraeepdentes (Il, 1-259);
a tarde, partida de Telémaco para Pilos.

Dia 3 a 5: Estada de Telémaco em Pilos; parageffeses; chegada
a Esparta.

Dia 6: Telémaco em Esparta; os pretendentes, e, paeparam uma
emboscada para matar Telémaco quaneoeggessar
(Iv, 625-847).

Dia 7: Segunda assembléia dos deuses (V, 1-42néscem casa de
Calipso (V, 43-227).

Dia 8 a 11: Ulissé&® constréi a sua jangada.

Dia 12 a 28: Ulisses navega sem incidentes.

Dia 29 e 30: Tempestade (V, 279-389).

Dia 31: Ulisses acosta em Esquéria, entre os Feaces

Noite 31-32: Sonho de Nausicaa (V, 1-47).

Dia 32: Encontro de Ulisses e Nausicaa (VI, 48-3Bfijneiro serdo

1% Uma curiosidade interessante sobre a utilizacdoaslelos é a de que, apesar de carros de guerra
serem citados nos poemas homéricos, a equitacaé nfilizada. Os gregos de Homero nao cultivam o
habito de montar a cavalo, o que “s6 se torna degegal no fim do século VIl [a. C.] depois da is&a

da Asia menor pelos Cavaleiros Cimerianos” (MIREASKXI: 62).

197 Essas cronologias de P. Carlier, apesar de atsativio devem extrapolar a intencdo puramente
didatica que aqui temos assumido. Elas servem sien@ esquematico dos acontecimentos narrados e
convém ao nosso objetivo de problematizar a doctagéa.

198 O autor aqui preferiu utilizar o nome latino deisddu, ou seja, Ulisses. Para manter a citagdo como
original, preferimos manter a grafia.
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em casa de Alcinoo (canto VII).

Dia 33: Festa dos Feaces (canto VIII). A tardendearecitacio em
casa de Alcinoo (cantos IX a XII).

Noite 34-35: Viagem noturna de Ulisses, do paisFa@ges até itaca
(X1, 70-95).

Dia 35: Ulisses em itaca. Encontro com Atena ()d8;440). Inicio
da estada em casa de Eumeu (XIV).

Noite 35-36: Atena insta Telémaco a regressarca &V, 1-55).

Dias 36 e 37, noite 37-38: Viagem de Telémacotaté|

Dia 38: Telémaco e Ulisses em casa de Eumeu. @ysla a sua
identidade ao filho (XVI, 156-321). Bdope e, em seguida
0s pretendentes tomam conhecimentegli@sso de Telémaco.

Dia 39: Telémaco e depois Ulisses disfarcado deligerem casa de
Ulisses; insultos dos pretendentes (X\3P5-491); pugilato
com o mendigo Iro (XVIII, 1-157); apaimento de Penélope
e censuras aos pretendentes (XVI1I1;3%8). A tarde:
Telémaco e Ulisses escondem as armagedaron(XIX, 1-50)
Ulisses é reconhecido por Euricléia{362-507); conversa
entre Penélope e Ulisses, disfarcadoetedigo
(XIX, 508-604).

Dia 40: Ultimo festim dos pretendentes (XX, 248-896go do arco
(canto XXI); massacre dos pretendefuasto XXII, 1-389);
execuc¢do das servas infiéis e de Mela(XXIl, 390-501);
Penélope pde Ulisses de novo a protesate o reconhecer
(XXI11, 1-204); noite do reencontro gogal (XXIII, 205-296).

Dia 41: Descida aos Infernos (sic) dos pretendebligsses e Telémaco
na casa de campo de Laertes (XXIV;20P); assembléia de
itaca; tentativa de vinganca por pdds pais dos pretendentes;
reconciliacdo imposta por Atena (XXA43-548).

(CARLIER, 2008: 136-138).

Como pudemos notar, tantolléada quanto aOdisséiasdo poemas bastante
longos em sua extensao, diferentemente dos outembs. Essa extensdo, que muitas
vezes pode ser explicada pela compilacdo de vademas pré-existentes (NUNES,
2009: 10), chama a atencao pela complexidade dsefamas ou de estrutura. Grande
parte dessa complexa estruturacdo pode ser expligald tradicdo poético-musical,
mas outra parte se explica pelo proprio processwatscricdo dos poemas e reuniao
das diversas variantes de textos que serdo awmdwdHomero. Entdo, resta-nos a
guestdo: como os poemas homéricos nos chegaraomae o completa?

Para tentarmos entender a resposta a essa pecgbetaqui tracar, em grandes
linhas, uma pequena histéria do documento, ou selacionar a apropriacdo desse
material tradicional dos poemas com a forma comanfoagrupados e compilados, ou
reunidos, de maneira a que entendamos como serformas textos que conhecemos

hoje.
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E importante observar que ndo possuimos nada gaessenelhe a um “texto
original” a que fildlogos contemporaneos possamomec. Em termos de
documentacdo, a edicdo que possuimos € uma ragtstilologica que tenta emular,
CcOm maior ou menor sucesso, o que teria sido o tanhposto/reunido no periodo dos
Pisistratidas (560 a.C a 510 a.C), quando todatesdigdo teria sido organizada, e algo
como uma edi¢do candnica lfiada e daOdisséiateria se estabelecido, em algum grau.
Como observa Pierre Carlier

A extensao [dos poemas] foi muitas vezes expli¢admo o resultado
de uma compilagéo tardia de pequenos poemas, diS{Bsos, por
instigacdo dos Pisistratidas, tiranos de Atena® &@0 e 510 a. C. (...)
Certos helenistas contemporaneos afirmam que adgéim “autor” no
dominio da poesia oral ndo faz sentido e que, pitado se deve falar
de Homero, mas sim de uma longa cadeia de “confEsiem
representacao” que permaneceu extremamente “flidt&’ao tempo
dos Pisistratidas e a compilacdo escrita dessagpazighes orais
(CARLIER, 2008: 65- 66).

Como podemos observar, ja existiam copias e esalids poemas homeéricos.
Porém, estes estavam dispersos e teriam sido cesusmmente no periodo Classico
ateniense, com os Pisistratidas. Porém, ndo possuéissa edicdo e ndo sabemos o
quanto ela poderia ser diferente ddgata que forma o texto contemporaneo. Nao é
dificil argumentar sobre essas possiveis diferergsta que levantemos a questéo, por
exemplo, das mudancas e coftgsjue os bibliotecarios alexandriitsfizeram nos
poemas homéricos em sua biblioteca.

Podem ser rastreadas pelo menos trés fontes déesdios poemas na
Antiguidade: asedicbes das cidadegomo a ja citada e organizada em Atenas, as
edicdes pessogizujo exemplo mais famoso € a edicdo preparadaApstoteles a
Alexandre o Grande, conhecida coradicdo do cofrgpois esta seria levada pelo
proprio Alexandre aos lugares aonde ia (AUBRETO968L17), e agdicbes vulgares
provavelmente destinadas a venda. Como observauRreton, “os comentadores

alexandrinos ou bizantinos dos textos homéricos heoeram essas edicoes;

199 E pastante conhecida a versdo de Aristarco de tB&aim (Cerca de 217 a. C.-145 a. C.), cujas
Atétesescorrigiam 0s versos que ele considerava interpalazl indignos de terem sido escritos por
Homero.
110 0s conhecidos “filblogos de Alexandria”, resporsawor correcdes e criticas ao texto homérico,
Zénodo de Efeso (final do século IV a.C.- inicios#zulo 11l a.C.), Aristéfanes de Bizancio (257Ca-
180 a. C.) e Aristarco de Samotracia (Cerca de 217T.-145 a.C.) Os alexandrinos foram os
responsaveis, por exemplo, pela divisao das epppéia24 cantos, seguindo a ordem do alfabeto grego,
e de fixarem o nimero de verso de cada canto (TBRL2008: 73).
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mencionando-as, [e] ddo algumas de suas variantgsmentarios” (AUBRETON,
1968:17).

Essas edi¢cOes variavam entre si, porém, uma cedeomizacdo dos textos
homéricos se observa a partir de 150 a. C. “Edte datd evidentemente ligado a
constituicdo de grandes bibliotecas que permitemfraotar varias edicdes das
epopéias” (CARLIER, 2008: 73), e sua consequenteecdo. Como exemplos dessas
bibliotecas temos a de Alexandria, que pegou fago48 a. C., fazendo com que se
perdesse grande parte de sua tradicdo (AUBRETO68:29), e a de Pérgamo. Porém,
nao devemos supervalorizar a influéncia dessastabas na composicao dos textos.
Como observa R. Aubreton, “a Antiguidade legou-noma tradicdo bastante
heterogénea, todavia sem variantes muito impodamejue parece originar-se dum
texto unico, o de Pisistrato” (AUBRETON, 1968: 1®ara exemplificar, podemos
utilizar um interessante modelo da fixacdo dosoere Homero que G. Navy postula, e
gue serve aqui como apoio didatico ao que estaisostihdo. Nele é mostrado que os
escritos vao tendo cada vez menos fluidez e maisled. Quanto aos poemas

homeéricos, existiriam entao:

1)Um periodo relativamente mais fluido, sem textagitess, (2000 a. C.
—-800a.C));

2)Um periodo mais formativo ou “pan helénico”, aindam textos
escritos (da metade do século VIl a. C. a metadsgedulo VI a. C.);

3)Um periodo definitivo, centralizado em Atenas, ctaxtos potenciais
no sentido de transcri¢Oesanscript9 (metade do século VI a. C. até
fins do século IV a. C.);

4)Um periodo de padronizacastdndardizing, com textos no sentido de
transcrigdes ou roteirosdripty (fins do século IV a. C. até metade do
século Il a. C.);

5)Um periodo relativamente mais rigido, com textosn@oescritura
(scripture (de metade do século Il a. C. para frente).

(NAGY apud: MOTA: 30).

Sem extrapolarmos a funcdo puramente didatica @lrquacima, podemos
avaliar em grande medida o processo relativo atiteigio da propria documentacao.
Se considerarmos as variantes, essa documentacéloeigar até nés em quatro fontes
principais: Oscodices geralmente medievais, bastante numerosos, CUjis antigos
nao sao anteriores ao século X d. C. (AUBRETON,819), ospapiros fontes

relativamente diretas, mas comumente bastante ickdas’’, os escélios que s&o

111 Esses papiros comecaram a ser escavados pordmlsgculo XVII ou pelo menos levados em
consideragdo quando encontrados. S&o geralmerteaelss no Egito e seu estado é sempre de razoavel
danificacdo (AUBRETON, 1968: 24).
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comentarios sobre as obras, via de regra grafao®pmprios textos com 0s versos,
mostrando interpolacdes, irregularidades etc.tradicao indiretg ou seja, as citacdes
dos versos homéricos em obras de outros autoreBRETON, 1968: 21-26).

A vulgata que temos, tanto a ddada quanto a daDdisséia irdo se basear
nesses escritos, que serdo reunidos e editadosnanta durante o Renascimefrifo
Europed™ e o lluminismo, do qual se seguirdo numerosasdedj inclusive com
corregcBes dos textos (AUBRETON, 1968: 11-12). Desetambém chamar a atengéo
para o impacto que a moderna filologia, principadteeno século XIX tera para a
constituicdo de um *“original” dos poemas que cqweslesse (hipoteticamente) a
edicdo dos Pisistratidas.

E a partir desse texto, repassado oralmente, anpédendado, reconstruido e
criticado, que os historiadores que trabalham ceses® poemas tém de se debrucar.
Todo esse processo deve ser levado em considegagéalo, nos dias de hoje, nos
sentamos para em siléncio ler Homero. O que n@sdeyuestdes como as do préximo
topico: Se os versos de Homero nao foram feitoa parem lidos em siléncio, a quais

praticas musicais se ligava essa poesia cantada?

1.5 — Dialogando com os tipos musicais gregos.

Como ja relacionamos, as idéias e praticas ligadasusikése misturavam e
interagiam umas com as outras. Ndo era, paispasikéisolada ou considerada como
um simples passatempo. Ela participava da educdgdiqovens (mesmo no periodo
Classico ateniense), dos festivais solenes ligadescultos nas cidades, dos banquetes
reservados a convivéncia dos cidaddos etc. Essgdmeldos gregos com esses
constitutivos sonoros nao deixa de chamar a atgmglaonfluéncia que estes julgavam
exercer sobre a formacao dos cidadaos, por exemplepbre a organizagao das suas

poleis.

112 As principais edicdes déiada no periodo sdo Editio princeps Florenca, 1488, em dois volumes,
editada por Demétrio Chalcocondylasildina de Venezale 1504-1517-1524; untinade Florenca em
1519; aEdicdo Romanale 1542-1550; A Edicdo de Genebra em 1566, queuese a vulgata do texto.
(AUBRETON, 1968: 11). Para @&disséia,nés temos quase as mesmas edicOdsdifo princeps
Florenca, 1488, também em dois volumes e editaltarpesmo Demétrio ChalcocondylasAklina de
Venezade 1505-1517-1524; Edicdo Romanale 1542-1550; e a edicao de Henri Estienne, del@an
em 1566, que também se tornou a vulgata do teXt4BRETON, 1968: 12).
113 R. Aubreton chega a afirmar que o surgimento deded dalliada se confunde com o préprio
surgimento da imprensa (AUBRETON, 1968: 12).
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Pensemos no papel que os grandes festivais mydgieasanto, danca e teatro
tinham na convivéncia social dentro dessas cidateespmo traziam a musica e todas
as suas atividades relacionadas, para um conwtigiano. Exagerando um pouco, M.
Finley afirma, falando sobre a encenacdo musicatrdgédias por exemplo, que “hoje
€ impossivel pensar em coisa alguma que possa cangee que atraisse ao teatro até
14 mil espectadores, que dispunham apenas dagnmaiivas condi¢cdes de conforto.
E muitos compareciam em varios dias sucessivofL(EY, 1998: 24). Esses festivais
musicais, que chegam a ser citados por Hesfgqmssam a idéia de uma familiaridade
com as formas de musica, tanto as tradicionais damso a entoacdo dos poemas
homéricos, quanto as que vao se desenvolver calvemt dapoleis

No apogeu da festa anual da grande cidade Diorislabrada em
Atenas no comego da primavera, ndo s6 até 14 mecesdores

ocupavam diariamente os assentos das platéias] pmasgrande

namero indeterminado de pessoas juntava-se naspéncina danca e
nos cantos que precediam os cinco dias de repagfest no teatro ao
pé da acrépole, [onde] cerca de setecentos homemsinbentos

adolescentes, todos cidadaos, tomavam parte negofesmil na

competicdo entre coros ditirAmbicos; os outros, tragédias e

comédias, como atores e membros do coro (FINLEY8127).

Toda essa participacdo social traz a idéia de utividade musical bastante rica
em suas praticas. E de origem variada. Os tipogaissia Grécia irdo variar ndo so de
acordo com o estilo (épico, lirico, draméatico, premplo), mas também de acordo com

a tradicéo que os liga a origens diferentes, coosaatesta D. Grout e C. Palisca:

A musica da Grécia antiga abrangia pecas jonicasdéa, asiaticas),
como as cancgles de Safo e Alfeu, pecas déricasuldda Grécia),
como os versos de Pindaro (poeta epiniciano), Bsg8ibfocles,
Euripides (os poetas tragicos) e Aristofanes'{Si@ poeta comico),
pecas délficas (do norte da Grécia) helenisticasjocos hinos a
Apolo, a inscricdo funeraria paga de Seikilos dmukél (SOLOMON
apud GROUT; PALISCA, 2001: 25%°.

Essa diversidade de origens da musica pode seeadatquando se observa a

organizacdo das escalas, bem como seus nomesedataais, que as identificam com

14 Como nos referencia M. L. West: “J& no final doué oitavo, nos jogos funerarios feitos em honra
do Rei calciddnio Anfidamas, houve uma competicgpdrformances de cancbes em hexametro, que
Hesiodo ganhou. Em um dos curtdinos homéricos o poeta reza a Afrodite por “vitéria nesta
competicdo”. Em Atenas, desde 525 a.C., disputasapsodos foram organizadas em performances
completas da lliada e da Odisséia, nas grandedePans, feitas de quatro em quatro anos” (WEST,
1992: 19).

5 No original encontra-se Aristételes como “o poedmico”, que se trata de um erro de digitacao.
Entenda-se “Aristofanes”.

116 SOLOMON, Jhon. Towards a history of tonoi. the journal of musicologyOxford: Oxford Press,
1984. pp. 242 — 251. Citado por GROUT; PALISCA, 2085.
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regides geograficas, por assim dizer, ou a povdicplares. Pensemos que a musica
grega era organizada atravéstoles ou tropos chamados deovor ou Tpomol, sendo
eles nomeados deidio, Eélio, Frigio, lastio e Dérico'’ (CANDE, 2001: 92). Era
comum a associacdo a esskEsnoi de certas caracteristicas intrinsecas, o0 que
normalmente é chamada de “doutrinaedos (GROUT; PALISCA, 2001: 20). Esses
etoi sdo as caracteristicas que eram imputadas®aos como a virilidade, a decéncia a
lassiddo etc. Como observa R. Candé, “as denomeesagdos tondi eram,
provavelmente, (...) portadoras de ceetos ligado a nacdo de origem dasmos
[nomé] que Ihes deram origem” (CANDE, 2001: 93).

'8 um desdobramento dos usos das escalasn férmulas base,

Os nomo
melodias algo inalteraveis ligadas a praticas naisidModelos que serviam a ocasifes
especificas e passavam contetdos especificospasssg atribuiam influéncia moral e
ritual. Suas relacdes se ligavam aos deuses asfgaiam reveréncia.

As idéias ligadas aosomoi variavam. Como ja haviamos observado sobre a
concepcao denousike ndo é possivel fechar uma definicdo Unica paexmo. Como
observa M. L. West: “Poetas usam a palavra de uaregeira ndo-técnica, para qualquer
melodia com uma caracteristica definitiva: a card@® passaros, uma cancéo de luto,
varias canc¢des dentro de um repertorio musicaicpéat, e assim por diante” (WEST,
1992: 216).

Observadas essas ressalvas sobre a definicAongles podemos elencar o que
se poderia considerar como os mais importahtes nomos piticodedicado a Apolo,
gue narrava o combate deste deus e a serpente @fte@n triunfa)] também dedicado
a Apolo; otreno luptuosoque era urmomosfunebre; ohimineu nupcialligado aos
casamentos e a alegria das nupcias; e, por fidgitimmbo, dedicado a Dioniso, e
utilizado em suas famosas festas.

Nos poemas homeéricos essa associacao aparece,amate rforma tao clara
como ocorrera em periodos posteriores. Temos eitagé ocasides em que musicas a

Apolo eram entoadadli@da, I, v. 470; XXII, v. 389), musicas de casamentiiada,

117 Havia um total de quinz®noi. Os cinco citados acima, e mais cinco tons &ipef’, uma quarta
acima dos primeiros, e mais cinco eipt’, uma quarta abaixo dos primeiros. (CANDE, 20(8). 9

118 Existe, infelizmente, certa confusdo quanto & iteslogia musical dos gregos. Curt Sachs ja chamava
a atencdo para isso na década de 1940. A “fatdus®m de temporalidades, homens, paises e estilos
[que] tém misturado a Terminologia” (SACHS, 19481p Fica a observacdo que esses termos podem
variar, de época para época e de autor para autor.

119 considerados como os mais comuns, de uso amplamiémadido.
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XVIII, v. 490; XXIV, v. 63), e de funeraislli(ada, XXIV, v. 721; Odisséia XXIV, v.
60) . Mas parece-nos que essas relacdes entngogsntiusicais e umomosespecifico
s6 se fardo na musica grega um pouco tardiamespe@iddo periodo de composi¢ao
dos poemas.

Continuando a discusséo, observemos que, segundamié, dosromaoi se
fizeram ostonoi (CANDE, 2001: 93), e que cada um dess$esoi carregava
caracteristicas diferenciais, ndo somente sonooasp deetos®® como foi ressaltado.
Esseetos grosso modo, é uma forma de entendimento, quemlifié e generalizante
dessegonoi. Em outras palavras, alguns tinhatoi ligados a qualidades edificantes e
outros a qualidades mais questionaveis, formandoieose poderia considerar como
verdadeiras “éticas musicais”. Considerava-se gatm®,associado ao®noi, poderia
influenciar quem o ouvis$g. Era coligado a cada escala, segundo suas céstcser
de origem.

A questdo dosonoi era objeto de divergéncias consideraveis entre os
escritores antigos, 0 que nao é surpreendente,vemague 040NOi

nao eram construcdes tedricas anteriores a condmesitas um meio

de organizar a melodia, e as praticas melodicaserglam
grandemente no ambito geogréfico e cronoldgico wiura grega
(GROUT; PALISCA, 2001: 25).

Os considerados mais respeitados eram ta@®i Dorico e Frigio, por
promoverem respectivamente as virtudes da corageda éemperanca (GROUT,
PALISCA, 2001: 21). Essa doutrina dtosque se ligava a muasica fazia com que esta
fosse observada com cautela, e mesmo fosse alegidacdes proprias quanto ao seu
uso mais conveniente. E bastante interessante rpgrmaexemplo, que “havia leis
sobre a musica nas primeiras constituicdes de Aterasparta” (GROUT; PALISCA,
2001:22). E também que

a doutrina do etos, por conseguinte, baseava-seméccdo de que a
musica afetava o carater e de que os diferentes tie musica o
afetavam de forma diferente. Nestas distincbesuadels entre os
muitos tipos de musica podemos detectar uma divisigrica em
duas categorias: a musica que tinha como efeitadnza e a elevacao

120«Com Damon, acentua-se a idéia de que a misio@eexena direta e profunda influéncia sobre os

espiritos e, por consequéncia, sobre a sociedadeeantonjunto: desta crenca, o ajuste dos modos
musicais a determinad@shoi (etho3, ou seja, a diferentes caracteres ou estadoscasinatribuindo a
musica uma funcéo educativa” (TOMAS, 2002: 41).
121 Como defende Damon, paf@imesis“A arte é imitacdo, e a alma imita, por sua \Ezsimulacros da
arte. Ora, em musica 0os modelos ndo séo objetasid@i@s, acfes e a ordem das coisas. Portante; pod
se imitar tanto o bem como o mal; e isso € um pepra o estado, que deve zelar pela qualidade da
educacdo” (CANDE, 2001: 73).
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(...), por um lado, e, por outro, a musica que iteral suscitar a
excitacdo e o entusiasmo. A primeira categoricassaciada ao culto
de Apolo, sendo o seu instrumento a lira e as ferpaéticas
correlativas a ode e a epopéia. A segunda categssaciada ao culto
a Dioniso, utilizava oaulo e tinha como formas poéticas afins o
ditirambo e o teatro (GROUT; PALISCA, 2001: 22).

As formas musicais ligadas a Apoleeéin e a Dioniso ditirambag), dentro das
contendas quanto aetos, eram de longe as mais populares, fazendo com §oe n
poucas vezes fossem alvo de discusséo, e até &posigmo refere Nietzsche, por
exemplo, no seu @ascimento da Tragédi&NIETZSCHE, 2007: 27).

As caracteristicas ritmicas ligadas amsnoj e a pratica musical dos gregos
merecem também algumas observacfes no que tamyesa discussao sobre os tipos
musicais. Em relacdo as concepgfes ritmicas queegmmam, diferentemente de
grande parte da chamada musica Ocidental*atuafio tinham por meta ou uso comum
a isorritmia ***. Seu ritmo era fluido e variado, e acompanhavamdodo um
amalgama, a prosédia das palavras. Como obseRaiflach, “na arte antiga, a musica
vocal possuia uma tal preponderéancia que o ritmaovesto principalmente, sob o
aspecto verbal: a ritmica, na origem, quase seundid com a métrica” (REINACH,
2011: 83).

A musica grega tinha por caracteristica a alteriade ritmo segundo a
prosédia da fala. Observemos a melodial ddles (Asia menor), tirada do epitafio de

Seikilos, na transcricd® de Reinach® (REINACH, apud CANDE, 2001: 78):

122 NIETZSCHE, F.O nascimento da Tragédi&ao Paulo: Escala, 2007.
123 Como pode ser facilmente detectado em nossos aswpanodernos.
124 segundo dicionario Grove de Musicasorritmia é um “termo cunhado para referir-segeticao ou
recorréncia de padrdes ritmicos em motetos doX&t e inicio do séc. XV” (SADIE, 1994: 463). E
usado em musica para se referir a padrdes ritmeegpermanecam iguais durante a execucao. O termo
Isocronia por vezes pode ser usado como sindnimmoocsignificado de “tempos iguais”.
125 M. L. West organizou uma coletanea com todos @shtrs fragmentos musicais que nos chegaram.
Eles se encontram em WEST, M. Documents of Ancient Greek Musfaxford: Oxford University
Press, 2009.
126 Traduzido ficaria assim: “Enquanto viveres, brjlndo te afljas com nada além da medida; a vida
dura pouco; o tempo reclama seu tributo” (REINAQBI11: 179).

72



— S
n Y | h, | I e [ y 4 *
'ﬁm—P—P e — 1 —— QLH—‘—F\—‘—P\—I—!—H
o [ — " g1
LAl & | I LA | 1T - - 17 | I he-of = b |
I— [ ¥ 4 —— o
mpog 'o—Ai— yovéo — T TS v, Td Té—  hocd  Ypovoe o — Tmon —  CTEL.

Conforme pode ser observado, ndo existem diviséeohpasso tradicionais e
a acentuacado ritmica segue a fala em grande pastalidisbes. Para que toda essa
engenharia ritmica desse certo, 0s ritmos possoéatas variacdes estaveis chamadas
de modos ritmico®u pés que eram conjuntos de divisdes ritmicas asscxiadala, a
musica e a danca, além da propria poesia. Eranosisexs improvisos musicais e para
metrificar versos (como os da epopé€ia).

Considerando esses pontos, a ritmica grega tinm® ¢@se o tempo primeiro
(U) breve, unidade que correspondia a silabasab@ poesia, ao som leve na musica e
ao impulso do pé da bailarina, elevando-se no aenipo primeiro ( U ) tinha o seu
multiplo longo (- ) que correspondia ao seu dobro e representailaba $6nica na
poesia, 0 apoio na musica e na danca (pé da bailgrousando no chéo). As
combinacgbes diversas do tempo primeiro ( U ) eméliiplo (- ) constituiam os
modos ritmicos dos gregos, denominagés (CANDE, 2001: 94), como ja haviamos
referido.

Para auxiliar no entendimento didatico, segue abaim quadro com Opés
mais utilizados na ritmica e na métrica grega, dicabservacédo de que se trata de uma

simplificacéo:

lambo ou jambo. (4).

Troqueu. (- U).

Dactilo. (U U).

Espondeu. ¢ -).
Anapesto. (U U-).
Péon. - U-).

Jonicos (maior e menor)- U U)

e(UU--).

(CANDE, 20®4).
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Na poesia e na versificacdo esp&s eram organizados em metros. E estes
podem ser homogéneoséé semelhantes) ou heterogénepés(diferentes) (CANDE,
2001: 94). O entendimento de como funcionarpé&ma versificacdo é importante para
a compreensdo dbexametrohomeérico, que é tratado mais pormenorizadamente no
capitulo dois, ficando, portanto, esta discuss&bepgada.

Ligados aopés nos temos as mesmas discussoes e interacoestefeaostoi
ja citados. Por exemplo, Dactilo e o Espondeueram considerados de dignidade e
grandeza, enquantolamboexprime alegria ou agressividade, €roqueuera utilizado
nas dancas populares (CANDE, 2001: 94). Esses tiposlacdes se ligavam, mais
amplamente, a toda tradi¢do ja evocada sobreusiké.

Para encerrarmos este topico, também devemosufalggouco sobre a maneira
como essas escalas, modos ritmicos e elementagadgeeeram executados, por assim
dizer. Entender um pouco como, em solos ou em ntwguse comportavam as diversas
vozes que se organizavam para as apresentacoesainugistamos falando sobre a
polifonia, ou antes, a hipotese polifénica da nmaisics gregos.

Essa palavra, polifonia, entendida em seu sentidwk®gico, significa “vozes
multiplas”, e € um termo de origem grega, usada pafisica em que duas ou mais
linhas meldédicas soam simultaneamente (SADIE, 1998). O seu uso ndo segue a
mesma légica da polifonia atual, cujo uso de somsultineos em bloco traz
complexidades diferentes das encontradas na mgsega. Porém, ndo possuimos
seguranca sobre como era usada, nem mesmo sdizaglaina musica grega de forma
estrutural. O que podemos dizer € que ndo existeetso na bibliografia sobre o tema
guanto a questdo do uso da polifonia, pois graradte plos autores reconhece néo
serem 0s gregos usuarios deste tipo de técnica (GRPALISCA, 2001: 19), embora
ha quem admita a possibilidade de uma polifoniacpalesenvolvidg’, talvez sendo
muito semelhante & polifonia medieval (CANDE, 200d)Y?®. Apesar das divergéncias,
podemos considerar, portanto, que sua musicaneoadfonica ou seja, uma melodia
sem harmonia ou contraponto” (GROUT; PALISCA, 2009).

127 Segundo o que nos diz T. Reinach: “Essa polif¢édarestrita encontra-se ainda excluida do canto
vocal propriamente dito. A musica vocal grega ndishece nem duos (apenas dialogos alternados) nem
trios, apenas o solo (monodia) e o coro. Ora, afooas de um coro cantam em unissane@wvic),
ou, se 0 coro associa adultos e criangas, em ditaMadcvia); qualquer outra combinacdo, consoante
ou dissonante, esta formalmente proibida” (REINAQ6i1: 80).
128 Como j& observamos ser o caso do pesquisadoleinasi. V. Cerqueira (CERQUEIRA, 2012).

74



Muitas vezes, porém, varios instrumentos embelezavaelodia em
simultdneo com a sua interpretacdo por um conjgietocantores,
assim criando uméeterofonia Mas nem aheterofonia nem o
inevitavel canto em oitavas, quando homens e rapaaatam em
conjunto, constituem uma verdadeira polifonia (GROBALISCA,

2001: 19).

Comentamos este aspecto da polifonia para fazer difeeenciacdo com a
musica atual. No Prefacio, a harmonia foi desaiao “combinac¢do de notas soando
simultaneamente” (SADIE, 1994: 407), percebamodaeqtie a idéia deeterofonia®
dos gregos ndo se encaixa nesta definicio da mégieh E preciso pensar que a
concepcao de harmoniaofuovia) dos gregos tinha acepgdes proprias, que sO mais
tarde se ligaram a idéia de musica. Em Homero,egemplo, o termo é associado a
“presilhas” utilizadas no barco de Odisseu (CORRE®)3: 21). A &puovia possui
também outras diferenciacdes, como realca Lia Tomas

A harmonia (mais voltada para a metafisica) e aga((soltada para
0 concreto) apresentam significados bem diversosp eapel
desempenhado pelo som nesses dois ambitos tomlifesente. No
caso da harmonia, os intervalos e as escalas nsus&a meramente
demonstrativos da concepcdo de ordem e a sonoridade
completamente irrelevante; ja para a mausica, coompésito de
melodia, poesia e danca, 0 som torna-se esseﬁ'@MAS, 2002:
42).

A propria etimologia da palavra, no grego, ja niasnguito sobre suas conexdes.

Notemos que o termo,

harmonia contém em si [um] vasto campo de aplicaedsoncepcdes
(...), pois o prefixoar ou har, componente de muitos verbos indo-
europeus, significa a unificacdo dos contrarios elementos
conflituosos ordenados em um todo. Como decorrénsiges verbos
tinham, na Grécia antiga, um campo de extensaoonamitplo que
englobava ndo somente a performance musical e racab do
instrumento, mas também um vinculo fisico (corporal uma
pacificacdo mental (LIPPMANypud TOMAS, 2002: 80).

Para entendermos melhor a concepcadmatenoniade que se utilizavam os
gregos, esbarraremos nos mesmos problemas ligadég@aalemousiké Ou seja, uma
concepcao de amplo espectro, com vérias signifesaB@sta olharmos o que nos diz o
depoimento mitoldgico, no qual “havia, desde o geséculo (a. C.), basicamente trés

avatares de Harmonia: a heroina, a deusa e a ffeacio” (CORREA, 2003: 23).

129 Considerando a musica instrumental, “a heteroféria uso frequente. N&o apenas se conhecem duos
concertantes de instrumentos idénticos ou difesemas, ainda no solo, a heterofonia é a regragara
jogo dos instrumentos de concerto classico, aacéar aulo duplo” (REINACH, 2011: 81).
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A lenda de Harmonia, heroina de Tebas, foi adapadzsorvida pelo
grande ciclo épico tebano. A deusa HarmoniaHitwo homérico a
Apolo e naTeogoniade Hesiodo, seria uma antiga divindade bedcia
que, provavelmente, foi suplantada por AfroditemGpporém, essa
Harmonia compartilhava da maior parte das atrilesgia nova deusa
estrangeira, ela desapareceu, mas passou a integcartejo de
Afrodite como uma figura menor (CORREA, 2003: 24).

Na Teogonia(v. 975) uma deusa chamada Harmonia refletia masmep certa
visdo dualista. “Pois filha de pais antagbnicoseéAe Afrodite), se casara com Cadmo,
de origem barbara, [e] realizara na “conjuncaoa@uosstos”, a “harmonia dos opostos”
(TOMAS, 2002: 97). Pensamos, entdo, que a idéiaetierofonia dos gregos torna-se
mais clara quando observada sob a acep¢ao modetdarchonia, em contraste com a
‘apuovia No sentido grego. E importante prestarmos ateagisas diferencas.

As relagbes métricas e ritmicas, entre instrumemstsndo juntos ou em
separado, contiguo as dificuldades Obvias de sduocaa a prosédia a um metro
especifico, como o dos poemas homéricos, com eertedage um esforco de
composicao bastante rebuscado. Como observadoegsfeseo passard por momentos
de “transcricdo” e “edicdo” em sua viagem do pe@étiwsical ao escrito. Formando
uma organicidade com o uso instrumental na com@osique o estilo formular
proposto por M. Parry ajuda a explicar e compreerie suas diversas facetas e
interacdes. O uso dos instrumentos na musica geegaymo aparecem na poesia
homérica, junto a postura e papel social do agddam a entender a constituicdo da
propria técnica musical envolvida nos poemas, tarendo jogos de palavras chegam
as vezes a alterar o proprio sentido dos termaaskglacdes e interacdes sao 0s temas
a serem abordados no préximo capitulo, de formangpreendermos melhor a coeséo

gue por fim acaba por se mostrar nos poemas hasséric
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Capitulo Il

Aspectos musicais ligados a Forma, ao Estilo é&rformance

“O sentido musical, diversamente do verbal, ndo é
separavel ou, entdo, s6 em escassa medida, do fato
sonoro. A composicdo, para se tornar musicalmente
real, precisa da interpretacéo sonora.”

Carl Dahlhaus (1991:24).

“Na literatura ndo existe equivalente de executante
O escritor pode ler diante de um publico, mas o
objetivo I6gico do que nds fazemos é produzir sitén
— leituras silenciosas. Agora, no caso do mdasico
intérprete, a idéia da execugdo é o resultado fiohal
gue vocé esta fazendo.”

Edward Said (2003:44).

“A musica é diferente da palavra escrita porque sé
existe quando se cria o som.”
Daniel Barenboim (2003: 45).

A relacdo do historiador da Antiguidade com a nmalsio mesmo periodo que,
cotidianamente, estuda nao deixa de ser obliquaseégoimos ler com voracidade obras
como as de um Homero, um Pindaro, visualizamositootele Esquilo, acabamos por
entender e gostar das biografias de um Plutarco.&\Ném dificuldade que muitos se
deslumbram com a estatuaria grega que nos resiocsyas copias romanas, talvez de
qualidade até inferior as originais. Tal deslumleata também ocorre quanto aos
monumentos arquitetdnicos antigos, que sdo amplanaealisados e admirados.

O mesmo nao ocorre com a musica da Antiguidadeat®o bue percebemos nas
praticas musicais, dos gregos por exemplo, e as/iggaciamos em nossa sociedade
contemporanea, parecem romper o elo de familiagidath que naturalmente tratamos
as civilizacbes grega e romana. Quando ouvimosrageconstrugcdo musicolédgica de
suas musicas, o choque ndo deixa de ser grandmbeeros, num atimo, a distancia
temporal que nos separa, a diferenca entre ashascgue fazemos e as que eles
poderiam fazer. Com isso, o fio de familiaridadge &pi arduamente construido desde o
Renascimento, se rompe, e mesmo 0 especialistdenén de ficar um pouco apatetado

frente a isso.
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Esse rompimento, que tem no pés-século X¥Alim grande divisor de aguas,
irA também atingir a percep¢do que possamos teridica grega, o que nos impede,
em grande parte, de admirarmos o tipo de musicdupida pelos Antigos como as
vezes fazemos com as estatuas e a arquiteturaej@uds#icilmente conseguiremos
ouvir um pean apolineo com o deslumbramento queredisios uma estatua grega.

A histéria é uma via de mao dupla. Fazemos perguata passado de um
presente que nos da algo para referirmos, algo @wemagoiarmos nossas questoes.
Talvez em nenhum dos temas que possam se relaéofatiguidade essa afinidade
seja tao distante quanto na musica. Abordagenslsg@antes do “lugar do muasico na
sociedade ateniense”, ®aidéiamusical ou das praticagonisticasdos concursos de
citaredos ajudam a trazer alguma luz ao tema, pesspalmente, nos deixam com uma
incbmoda sensacéao de incompletude.

Para tentarmos sanar um pouco desse desconfortide tentado até aqui o
didlogo com areas, como a Musicologia, que possamert respostas que levem em
consideracdo a complexidade especificamente muddaema. Esse € o motivo de
abordarmos Homero e seus poertieeda e Odisséiade forma musicalizante. Para
tentar reatar, por pouco que seja, os fios do dimteamto da pratica musical grega do
periodo em questéao.

Um depoimento da envergadura dos poemas homémctsrente tem muito a
contribuir para esse debate musical sobre o perfmElo como para que possamos, ao
menos em parte, aproximar e desmistificar um palcahoque que a musicalidade

grega possa nos causatr.
2.1 — Instrumentos musicais gregos e a documentagao
Para que a argumentacgdo possa ser mais fluidanesra necessidade de incluir

no inicio deste capitulo algumas observacdes, qesam ser Uteis a discussao, sobre a

organologid®* de alguns dos instrumentds gregos antigos. Um tépico sobre a

130 pensando no impacto do Barroco europeu e da itagim do temperamento nas escalas, bem como o
impacto desse temperamento para o sistema tonal.
131 A organologia constitui-se em uma ciéncia ligadausicologia. Luis L. Henrique a define como “o
estudo dos instrumentos musicais”, onde a “palakganologia deriva do vocabulo greg@anon cujo
equivalente em latim érganum e que significa ferramenta, utensilios, instruimeem geral”
(HENRIQUE, 2006: 03). Note-se a importancia desémaa, por exemplo, para a arqueologia dos
instrumentos antigos.
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natureza desses instrumentos, que leve em consiesaias caracteristicas sonoras e
de construc&d® bem como a interface que possa ser estabelatiidaasses quesitos e
a documentagdo em questdo, se faz necessario yara lgitor se familiarize com a
terminologia e possa melhor abarcar os desdobrasienas referéncias que aparecem
no que tange aos poemas homericos.

Considerando esses pontos, a primeira observag&o fita é a respeito dos
instrumentos mais comumente utilizados no cotidiangsical dos gregos, os mais
comuns por assim dizer, e que tenham referénatadira documentacédo. De todos 0s
que podemos elencar, o mais conhecido e que poadeossiderado como um
instrumento emblematico é a proplita*3* 1%
1992: 379; REINACH, 2010: 119), ambos formando ip®st instrumentais mais

empregados®. Devemos observar, porém, que a palavra lira édajsa

, seguida logo depois pedmlos (WEST,

contemporaneamente, para se referir a varios msttos diferentes (SADIE, 1978:
395y’ o0 que faz com que tenhamos de ter algum cuidadoessas nomenclaturas.
Mantendo essa dubiedade, o vocabulo em grdgpd) também pode se referir, ou
representar, instrumentos diferentes como estédddia frente.

O termolira € bastante utilizado nas traducdes em portugué® @pcao as

palavras gregaphorminX*3®opuiy€) e kitharis (xibapic)™*°. Ambas aparecem nas

132 Se considerarmos referéncias organolégicas, a idéi instrumento musical também terd uma
definicdo: “considera-se genericamente comstrumento musicalno original em negrito] todo o
dispositivo susceptivel de produzir som, utilizadmo meio de expressao musical” (HENRIQUE, 2006:
03).
133 A classificagéo organoldgica segue principios lguam em consideracéo as caracteristicas fisicas de
producdo sonora dos instrumentos. Existem, portamais de um tipo de classificagdo. A mais utilead
contemporaneamente € a de Erich Von Hornbostel re $achs, desenvolvida na década de 1920. E
conhecida como classificacdo Hornbostel- Sachs.
134 No grego aparece combpa [ U], n — um instrumento de cordas com uma caixa de raes@n
formada por um casco de tartaruga (LIDDEL; SCOTIR6L 1066).
1% Na classificacdo de Hornbostel- Sachs para esteumento, ele é considerado wordofone,onde
“as cordas estédo esticadas entre a caixa de ress@muma armacdo no mesmo plano” (HENRIQUE,
2006: 18).
% Embora nos poemas homéricos as citagdes ligadamsipumentos tenham no canto uma ligagéo
obrigatdria, D. Grout e C. Palisca chamam a atepedia o fato de que “pelo menos desde o século VI
a.C. tanto a lira como o aulo eram tocados comwuimentos independentes, a solo. Conhece-se um
relato de um festival ou concurso de musica reddizzor ocasido dos Jogos Piticos em 586 a.C. em que
Sacadas tocou uma composi¢cdo para aulo, ilustranglmmo pitico, [e] as diversas fases do combate
entre Apolo e o dragéo Piton” (GROUT; PALISCA, 20Q7 - 18).
137 Referente ao verbeteyra in; SADIE, S. The New Grove Dictionary of Music an Musicians.
Cambrige: Cambridge Press, 1978. Vol. 11, p.395.
138 |bidem.
139 Nas traducBes dos poemas homéricos para o Pastutjligado no Brasil.
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narrativas homéricas com frequéncia, sendo utdigaein situacbes musicais em que
sdo evocadas performances aédicas ou onde sirnramreferéncia e analogia.

Essas designacgbes instrumentais aparecem citaggtanténte nos poemas,
dando forte testemunho da antiguidade de seu cionéei para os greghd. Porém, o
termo Aupa ndo aparece em nenhum momento do texto gredidada e daOdisséia
tendo sido usado pela primeira vez nos Gltimosoged®Hino homérico a Hermés'
(LIDDEL; SCOTT, 1996: 1066). Todas as cenas queanara performance de aedos
nos poemas homéricos tém a presencapliarminy ou do termokitharis a ela
relacionada, sendo utilizadas como acompanhameagotérmos que ja observamos no
capitulo 1) na execucdo dos préprios poemas heogriSegue abaixo uma pequena

tabela contendo os trechos nos quais aparecemrmettos musicais citados de forma

direta:
lliada Odisséia

Canto I, v. 603 phorminx Canto I, v. 153; v. 159kitharis

Canto lll, v. 54 kitharis Canto IV, v. 18 phorminx

Canto IX, v. 186 phorminx Canto VIII, v. 67; 99; v. 105; v. 244; v.
251; v. 257; v. 577 phorminx v. 248 -
kitharis

Canto X, v. 13 aulosesirinx Canto XVII, v. 261; v. 270 phorminx

Canto XIlII, v. 732 «kitharis Canto XXI, v. 406; v. 429 phorminx

Canto XVIII, v. 219 -salpinx v. 495 -| Canto XXII, v. 332; v. 340 phorminx

aulose phorminx v. 570 - (aluséo a tocar

kitharis)

Canto XXIV, v. 65 -phorminx Canto XXIII, v. 133; v. 144 phorminx

190 Segundo M. L. West, existem exemplos pictéricosirds na arte Mindica e Micénica, que aparecem
“simétricas e tendo uma base redonda’. Surgemseptadas com um numero de cordas de 7 ou 8, mas
existe um exemplo de um afresco do palacio de Rglos5, e uma figura num vaso de Tirino que mostra
somente 3 cordas. A lira € o Unico instrumento alelas das civilizagdes Mindica e Micénica (WEST,
1992: 50).
11 Segue a citagéo:
[/\nTouc 8 spmu&soc wviov
pElO( HON srrpnuvsv EKnBo)\ou S ses)\ O(UTOC,
KO\ KPOTEPOV TTEQ EOVTC }\O(Boov 8 em oploTepa Aupnv
TANKTP emelpnTile kata pehoc *[grifo nosso]
Hino homérico a Hermesv. 416 — 419).
[Ao arqueiro fillde Leto
magnifica, facilmente abrandou, como era seu desejo
conguanto fosse vigoroso. Na méo esquetda algrifo nosso]
com um plectro ia testando cada som.]
Hino homérico a Hermesv. 416 — 419).
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A phorminxé o instrumento que terd mais ocorréncias (senddlfda e 16 na
Odisséig, seguida pelaitharis (sendo 3 ndliada e 3 naOdisséig, acompanhados logo
depois por apari¢cdes esporadicasadims(sendo as Unicas 2 ocorrénciadireda), da
sirinx (uma Unica ocorréncia nhada) e dasalpinx (também uma Unica ocorréncia na
lliada). A variedade instrumental apresentada ndo € gram@b havendo citacbes de
instrumentos de uso muito comum, como os percussfyoque notadamente j&
existiam nos periodos de composicéo dos poemasrivosié’

Dos que aparecem com mais ocorréncigg)aminxé o que se poderia chamar
de instrumento grego mais tradicional, por assiperdie € representado geralmente
como sendo composto de um casco de tartaruga eaaor dois bracos de onde se
esticam as cordas feitas de tripa de carneiro.I@ende era tocado com um plectro,
mas poderia ser também dedilhada. Jitharis, a segunda em citacOes, necessita de
alguns esclarecimentos. Alguns autores (CANDE, 2@) ressaltam existir uma
diferenca entre &kipharis e a kithara, onde o segundo seria realmente outro
instrumento, mais robusto, tendo seu corpo comtrdé madeira. M. L. West observa
que

as palavras gregqehorminx, kitharis, kithara, lyra, chelysbarbitos
podem coincidir em seu uso. Homero usa someterminx e
kitharis, ambos 0 mesmo instrumento, que era provavelnuendelira
de base redonda (WEST, 1992: 50).

Se tomarmos &ithara como um instrumento diferente, como ira se tornar
depois, podemos concebé-la possivelmente como tendim mais cordas do que a
phorminx,sendo um instrumento mais pujante, a julgar palas sepresentacées na
iconografia de vasos (SADIE, 1978: 399 — 460) Observemos que os poemas tratam
0s instrumentos como se fossem iguais, utilizamdaio termo ora outro, de modo que
sao intercambiaveis. Parte desse artificio podeygaicado pelas necessidades métricas

do hexametroque séo abordadas nos proximos topicos, ou p&hip indistincdo dos

142\, L. West chama a atengéo para o uso de “palmasicompanhamento da masica, que tinham certa
funcdo percussiva (por exemplo, édisséia VIII, vv. 377 — 380) (WEST, 1992: 328). Porém,0ond
existe nos poemas homéricos aluséo ao usesttementogle percussadtica a ressalva de que existem
autores que defendem, por exemplo, que o corpo deveconsiderado um “instrumento musical
universal” (VALVERDE, 2008: 273), ndo sendo, erdreb, esta a abordagem que adotamos.

143 A questdo quanto ao periodo de composicdo dosgmkaméricos é trabalhada no capitulo I.

144 Referente ao verbetéithara/Ancient Greecén; SADIE, S.The New Grove Dictionary of Music an
Musicians.Cambrige: Cambridge Press, 1978. Vol. 11, pp. 3496-Onde é mostrado um vaso Grego
do final do V séculognd of the 5th century BCcom trés musas tocando, a primeira Udaapa, a
segunda umKithara, e a terceira urRhorminx
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instrumentos no periodo de composi¢cdo dos poemasigdm da palavra pode trazer

alguma luz a essa discusséao, pois o termo

phorminx (a palavra que Homero usa comumente) [€] apanemtie
antiga;Inx € um velho sufixo, e o verlghormizoparece ser um velho
derivativo (dephorming— yg. Kitharis é supostamente uma palavra
de empréstimo vinda de uma linguagem nédo-gregasaafonte nao
pbde ser tragada (0 mesmo é verdade para Lyra) (WES2: 51).

A patrtir do século IV a. C., pelo menos, ndo hasnmagncéo ghorminx que
provavelmente se tornou uma palavra de uso, pdongo tempo, estritamente poético
(WEST, 1992: 52)Os termos que aparecerdo na documentacao, entoéderéncias
somente aos instrumentos ja citados por Weittaris, kithara, lyra, chelyse barbitog
(1992: 50). Se rastrearmos algo sobre a invencésed@strumental no conjunto de
narrativas, teremos um testemunho bastante interess$io relato contido nblino
homérico a Hermes

Neste hino, que descreve como Zeus e Maia se useescdndidas em uma
caverna - tendo como consequéncia 0 nascimentcededs - € narrada a invencao da
phormixkithara pelo deus recém nascido. Revelando seus donsvielatie, Hermes
se mostra afeito a musica e ao roubo: “nasciddvaweger, ao meio dia tocava citara][e
ao entardecer furtou bois do arqueiro Apoldflino homérico a Hermeswv. 17 — 18).

E-lhe imputado a invencg&o do instrumento na seguiatrativa:

[ Epufc Tol TpwTioTa XAV TEKTHVAT aoldov,

N po ol avteBolncev e auAeinot Bupnot,

’ 7’ /7 b ’ ’

Bookouevn mpotapolBe dopcwov eptbnAea moiny,

~ \ ’ \ J I 7 LAY
oauAa Tootv Batvouoa® Alog & eplouviog ulog
9 4 b 4 \ 9 ~ v
abpnooc eyehaooe, kal auTika pubov germe:
S upBolov fdn ot PEY ovnoiuov” ouk ovoTolo.

Xollpe, Ppunv EpOECOR, XOPOITUTE, SaITOG ETAIET,
9 7’ ~ / /7 \ 3y
aomooin mpopaveloo” mObev Tode kahov abuppa;
Alohov 60TPOKOV EGG1, XEAUG Opeat Lwouaa.

" AN olow 0 elc Scdua AaPodv odeoc Tl pot oo,
oUd aTOTIUNCW® OU 8¢ HE TPWTIGTOV OVT|OEIG.
Oflkol BeATepov elvat, emel PAafepov To Bupndiv:
1 Yop EMNAUGITC TOAUTITIHOVOG EGCEQI EXUC,

Cwouc * Ny 8¢ Bavne, TOTE Kev uahar kahov aeldolc.
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“Qc ap €dn, Kol XEPOIV O GUPOTEPTIOLY CEIPAC
Nn bl 4 ~ 7’ b \ 3y
o e10w kig dwpa Pepav epaTelvov abuppo.
"Ev8 avammAncac yAudave moAiolo aidnpou
Y A~ 9 ) 4 9 ’ ’
alcdV EEETOPTIOEV OPECKIOIO XEAGVNG.
"lc & OmoT kU vonua Sia OTEPVOLO TIEPNOT
avEPOC, oV Te Bopival EMOTPWHWO! PEPIUVAL,

1 oTe Sivnbc3civ am opBaAucdv apapuyal,

o ¢ 9y

e oW Emoc Te Kol épyov eundeTo kudipoc Epunc.
TTnEe 8 ap €V UETPOIOI TAWY SOVAKAG KXAXHOLO,
TelpnVoc 81 VAT 81 PIVOlo XEAWVNG.

"Audt 8¢ Sepua Tavuooe Booc TpaiSeaatv ENat,
kol TMxelc evebnk el 8¢ Cuyov Tipapev audotv,
ETTa 8€ CUNDLIVOUC GlwV ETAVUCCOTO XopSoc.
AuUTtop emeidn TeuEe Pepov epaTeivov abuppa,
TANKTPw melpnTIle kaTa EPOS™ T & UTIO XEIPOG
ouepSaéov kovaPnoe: Beoc & UTTO kaAov de1Sev
e€ U ToOXESING TMEIPLIUEVOS, YUTE KOUPO!
nRnTal BaAinot TopaiBola kepTougouaty, |

Hiflo homérico a Hermewv. 25 - 56).

[Hermes foi o primeiro a fazer da tartaruga um @ant
Foi quando ela surgiu-lhe a entrada do patio,
pascendo, defronte & morada, vi¢osa erva,

a mover gingante as patas. O benfazejo filho de Zeu
sorriu, com o olhar atento, e em seguida pos-atas f

“E um trunfo de grande valor! Ndo devo despreza-lo!
Salve, amavel beldade, cadéncia da danca, coleigstia,
bem-vinda aparicédo! De onde saiu este belo brinofied
Es uma carcaca furta-cor, tartaruga que vive nagesb
Vou pegar-te e levar para casa; uma certa sentendiga para mim,
nao farei pouco de ti. E serds tu a primeira arsere.

E melhor ficar em casa, pois além da porta é nocivo
Sim, de fato, protecéo contra feiticos maléficoase

em vida; mas, se morresses, poderias cantar bemoBon
Assim, entéo, falou e, tomando-a com as duas maos,
voltou para dentro da casa, levando o amavel behoju
La virou-a de costas e com um ponteiro de ferrodos
escavou a medula da tartaruga montés.

Como quando agudo pensamento invade o peito

de um Homem, a quem assediam constantes cuidados,
ou quando volteiam do olhar raios luzentes,
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assim palavra e ato juntos tramava o glorioso Herme
Cortou, entdo, na medida, hastes de canico e &sou-
ao longo do dorso, prendendo as pontas no caseotdauga.
Com sua pericia, estendeu em volta uma pele de boi,
colocou dois bragos, por cima ajustando uma trave,
e estendeu sete afinadas cordas de tripas de svelha
Depois que fabricou, diligente, o amavel brinquedo,
com um plectro fez vibrar cada parte; em suas n&d@s,
ressoou formidavel. E o deus acompanhava com belo.c
improvisando, para teste — como rapazes
juvenis que se excedem em zombarias, nos festins;

Hifio homérico a Hermev. 25 - 56§,

Notemos que o hino também mantém o duplo uso dossgphorminx(Hino
homérico a Hermesv. 17) ekithara (Hino homérico a Hermesy. 64), demonstrando
certa cambialidade dos termos, apesar de se tratate instrumentos nao
necessariamente iguais. No que se refere aos pdernadéricos, eDdissé€iachega a
fazer uma Unica citacdo sobre toda essa montageoivieta no instrumento, conforme
aparece no hino acima. Bastante rara, € citada emalogia a pericia de Odisseu com

0 arco, que maneja como um competente aedo maiausearCitara:

[ cUTIK el peéyo ToEou eBooTOCE Karl 18¢ TavTH,

WC OT avnp GOPUIYYOs ETIOTAHEVOS KOl aol8ne

PN ETAVUOCE VEW TrEPL KOANOTII KopdTv,

apoc appoTEpwbev EloTpedEC EVTEPOV 010G,

WG 6P aTep omoudne Tavucev Heya Tofou Oducceuc. |
Q@disséia XXI, vv. 405 — 409).

[Depois de ergué-lo (o arco) e remira-lo em cadtepa
como um conhecedor de citara e de canto,
gue estica a corda facil pela neocravelha,
fixando a tripa retorcida de uma ovelha
nas pontas, verga sem esfor¢co o arco oblongo.]
(Odisséia XXI, vv. 405 — 409Y*©.

Apesar de d¢dino homérico a Hermelggar o instrumento a esse deusliada e
a Odisséiareconhecerdo, 0 que sera a ligagdo mais canbaicasgim dizer, ou seja,
sua ligagdo com o Deus ApolBigda, I, v. 603; IX, v. 186; XXIV, v. 63,0diss€ia

XVII, v. 270) especialmente nas citacbes onde agaadigado gphorminx

15 Traduc&o de Celeste C. Dezotti e Silvia M. S. devélho.
16 Traducao de Trajano Vieira.
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$U pev poputyyos mepikoléoc, v X ATOAAV,]
lligda, 1, v. 603).
[nenhum privou-se, nem da lira multilinda
de Apolo}*’ (lfada, I, v. 603).
Essa relacédo com Apolo prevalecera durante osdueriposteriores, mantendo a
unido do deus com a lira, instrumento que é a etsagrado (GRIMAL, 1986: 48).
Requeria-se muita pericia para manusear de foreguada esse instrumento, inclusive
para fazé-lo tocar de acordo com o0 que se espatavam musico profissional.

Observemos as referéncias que T. Reinhach nocefguanto a sua execucao:

Para se tocar a lira-citara, o executante, serttadam pé, mantém o
instrumento em uma posicdo quase vertical, comudaade um
boldrié (rehoucov), por onde passava o braco direito. Havia duas
maneiras de tanger as cordas: diretamente com diss,de que se
chamava “pingar” YoAAewv), ou com a ajuda de um plectro ou
palheta, 0 que se chamava “tocapdueiv). O plectro frAnkTpov),

de algum material duro e artisticamente trabalhadt® normalmente
suspenso por um corddo a base da estrutura. Nodeobitara, era
usual que a méo direita, colocada por fora, exesata canto com a
ajuda do plectro, enquanto a mao esquerda, postdeptro, pingasse
0 acompanhamento diretamente dos dedos (REINACH,: 2R21).

A quantidade de cordas utilizadas no instrumentmyaazoavelmente ao longo
do tempo. A lira (observada a dualidade do termigjdlmente possuia quatro cordas,
teve em seguida sete (século VIII a. C.) e onzeu(sé/ a. C.), podendo em alguns
casos chegar a quinze cordas (REINACH, 2011: Tzkhbém é possivel observar uma
razoavel variacdo quanto aos tipos diferentesrde Ainalisemos um quadro de tipos

baseado no que nos diz M. L. West:

1" Traducado de Haroldo de Campos.
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A — Liras de caixa B — Liras de prato

1. Base redondaphorminx 1. Tipo padradira ou

e akithara de berco chelys.

2. Base quadrada, tipo 2. Armacéo longdvarbitos.
padraokithara de
concerto

3. Base quadrada ou
redonda, de chifres —
armadoskithara tracia.

4. Retangularkithara
italiota.

(WEST, 1992: 50).

Essas diferenciacbes e a ressalva sobre a quamtdiactcordas faz sentido
guando observamos que

cada corda [da lira] s6 é suscetivel de produzirsom Unico. Sob
esse ponto de vista ela se aproxima da nossa hagm,dela se
distinguindo porque todas as suas cordas possuapricoento igual,
e as diferencas de acuidade sao obtidas pela wagfifh da tenséo e,
talvez, da espessura [das préprias cordas] (REINAIDHL: 120).

Como cada corda s6 produz um unico som, a qualetida cordas nos da uma
compreensao melhor da tessitura do instrumentousst@p. Para melhor demonstrar o
que estamos falando, citamos a afinacéo da licnde cordas, que era provavelmente a
seguinte (em notas brancas a afinacéo da liratdeceedas), segundo R. Candé (2001:

84):

) o
- 7

9' [
i 1=

o) v
E importante destacar que uma grande variaciotde aldo era comum na
musica grega de modo geral. “As melodias (...) etoblo as melodias populares,
mantinham-se geralmente (a0 menos quanto a pagaaal) dentro dos limites de uma
oitava” (REINACH, 2011: 50). E facil perceber esssertiva quando pensamos na
phorminxde quatro cordas ou na de sete, que de modo gigderiam extrapolar a
medida de uma oitava pela propria construcdo dtrumento. Podemos inferir,
portanto, que os poemas homeéricos fossem, provawédncantados dentro de um

intervalo de quinta (no caso de instrumentos dergju@rdas) ou de uma oitava (no
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caso de instrumentos de sete cordas), o que é ipoi@de bem razoavel. Também é

pouco provavel que o canto relacionado a musiadidkbos poemas ultrapassasse uma
oitava, haja visto que os instrumentos serviam ake lpara esse canto, tanto ritmica
guanto melodicamente falando.

Outro instrumento bastante conhecido quando aeefal mlsica grega antiga e
bastante citado por sua ligacdo ao deus Dionisaldas.Ele aparece apenas de forma
tangencial nos poemas homéricos, ndo se relacionaglds necessariamente ao deus.
Nas traducdes, aulos é confundido as vezes com uma flauta, e poderidosado
sozinho ou aos pareaulosduplo).

O auloscléssico, que se vincula a familia da clarinethmentar (...),
compdem-se sempre de dois calaifiq@oupukec), tendo de inicio o
mesmo comprimento, NOS quais 0 executante sopuratameamente,
mas que, em seguida, foram inteiramente separ@da® um desses
calamos consiste de um tubo aberto em baixo, dwafarlindrica
(kothio) e munido de um certo numero de orificios laterais
(TpnuaTa, TputmUaTo), pelos quais 0 som pode escapar quando o
executante os destapa com os dedos. No alto dop@ale-se um
bocal pAuoc) em forma de bulbo, no qual se implanta uma litaiie
(Ceuyoc, yAwTTta) dupla e batente: a linglieta € uma laminazinha de
canico, dividida em duas partes vibrantes. O augtaduz ambas as
linguetas duplas em sua boca e, soprando vigorogarGe) produz o
som (REINACH, 2011: 123).

Convém aqui esclarecer um equivoco bastante contugue se refere a este
instrumento. Oaulos ndo é uma flautd®, considerando-se critérios organolégicos de
classificacdo. Na flauta o que vibra, para queredyza o som, € a coluna de ar dentro
do instrumento, e no caso dalosa vibragdo é produzida por uma palheta dupla (ou
simples) utilizada na embocadura desse mesmo mneirio, o que o faria soar muito
parecido com um oboé atual (CANDE, 2001: 98). Rar@ possamos comparar, um
exemplo bastante comum de flauta que pode seraglent o ddlauta pa(sirinx), na
gual o sopro direcionado aalamosfaz com que o som se produza.

Observemos também, para critério de comparacdo,ocaugos € bem mais
potente, sonoramente falando, do que uma flautaico(basta pensar, por exemplo, no

reduzido niumero de oboés que uma orgquestra conta@nganecessita utilizar para que

148 Notemos que Reinach considera como send@uis somente aquele instrumento que possuir dois
calamos, embora existam exemplos de apenas um.

149°M. L. West, num tom de revolta, chega a mencianar “o mais impregnado simbolo da mediocre
indiferenca dos classistas [para] com a musica[&oaa] onipresente daulos um instrumento de
palheta, por flauta” (WEST, 1992: 01). E de queuadgliteratos e arqueologos continuam, ainda hoje,
perseverando nesse erro, que ndo é admissivel.
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este se faca ouvir claramente). Sua poténcia, apesaer menor do que a de outros
instrumentos (como salpiny serd utilizada para regular “a cadéncia de renesd® 0s
movimentos dos ginastas; sustentava [também] adadtropas em marcha para o
combate” (REINACH, 2011: 131).

Percebe-se, se olharmos com atencdo, que os @opoemas homeéricos
chegam a fazer meng&o sobre a poténcia, tanémlds como dasirinx. Esse trecho se
localiza no Canto X dHiada, no qual Agamémnon, que ndo consegue dormir defpois
negativa de Aquiles de voltar ao combate, consegr ao longe a algazarra no
acampamento troiano atraves destes instrumentos:

[ fTor oT ec mediov To Tpwikov abprioele,
Baupalev Tupa TOAAG, To kaleTo  IA1obi mpo,
aUACOV GUPlYY@V T EVOTIMV Opadov T avBpwdTav. |
Iliada, X, vv. 11 - 13).

[Tantos fogos ardendo diante de ilion! Pasma,
olhando e ouvindflautas, pifaros, rumor
de gentePYgrifo nosso]
I(iada, X, vv. 12 - 14).

Notemos que Haroldo de Campos resolve por tradusubstantivaaulos por
flautas e o desirinx, que seria dlauta p§ como pifaros. Isso s6 reforca a observagao
gue fizemos anteriormente do cuidado que devemomrt@ara nao confundir os
instrumentos, afinal aulosndoé uma flauta como aparece na traducéo.

Apesar de a lira ser o instrumento helénico maiblematico, e junto com o
aulosserem os mais famosos, muitos outros eram utdzaeéntro da musicalidade dos
gregos, alguns até bastante cotidianamente, compesissivos e 0s metais. A
documentacdo referente aos poemas homeéricos énteadéeunar quanto a estes
instrumentos. Como ja foi observado, ndo existeatdes sobre 0s percussivos e temos
somente uma referéncia a um instrumento da fadukametais.

Essa citacdo daalpinx (caAmy€E), nos poemas homéricos, aparece dentro de
uma analogia com o grito de Aquiles aos troiantaacreferéncia a poténcia desse
instrumento:

[ évba oTac nuo’, amaTepbe 8 TTaAhac ~Abnun
dBeyEat - aTap Tpwoov ev doTETOV CaeP KUSOILOV.

we & 0T apilnAn deovn, oTe T Taxe ooAmyE

%0 Traducao de Haroldo de Campos.
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GOTU TEPITAOUEVVY STicov UTro BupopaicTEwY,
e ToT apilnAn deovn yeveT AlakiSoo. ]
(liada: XVIII, w. 217 — 221).

[Estatico, bramiu, e em resposta ululou

Palas Atena. Tumultuam as hostes troicas!

Como o nitido som d@iompa clarinante [grifo nosso]

de inimigos devora-coragcdes que cercam

a urbe, ecoa a voz do E&cide, brénzeo-clarissirtdgtifo nosso]

(liada, XVIII, wv. 217 — 221).

A salpinxé um instrumento da familia dos metais, considetada espécie de
“trompete gregodoAmyE) possuia um tubo de bronze e uma lingueta de ¢sgo.
Servia, sobretudo, para toques militares e ceraisnénias religiosas” (REINACH,
2011: 128). E um instrumento extremamente poteoiegramente falando, o que ajuda
a compreender a analogia que Homero faz entre em@rLe o grito que Aquiles da aos
troianos.

Para que tenhamos um parametro facil de observage abaixo uma
simplificacdo de um quadro comparativo de instruign organizados seguindo
critérios organoldgicos, no qual estdo postos ekmsemais comuns aos gregos, ao
lado de seus respectivos parentes modernos, deaniastilia, ou seja, cujos principios

de sonoridade e construgéo sejam parecidos:

Familia | Instrumentos modernos Instrumentos da Grécia antiga
1 alaudes, mandora, bandolin pandura

2 harpas psaltérion, trigonon

3 timpandao, piano psaltérion percutido

4 flautas de bico syrinx monocalamos

5 oboé, corne-inglés, fagote aulos

6 flauta de P&, 6rgéo syrinx polycalamos, hydraulis
7a trompa, corneta, tuba keras

7b trompete, trombone salpinx

8a Timpanos, tambores diversos tympana

8b Vibrafone, tridngulo, cimbalos, etc| seistron, krotalai, kymbalai

(CANDE, 2001: 98).

151 Ibdem
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Existem diversas referéncias, nos tratados mssiga nos restardmi, quanto a
execucdo musical desses instrumentos. A quest@énpe@ a de que ela ainda nédo é
totalmente clara, pela propria variacdo que esatsdbs irdo apresentar, por exemplo.
“Temos muito mais informacao acerca das teoriasaaissgregas do que da musica em
si” (GROUT; PALISCA, 2001: 19). O gue sabemos é gsses instrumentos eram
utilizados segundo escalas descendentes (diferafdssutilizadas hoje, que séo
ascendentes), e estas recebiam o nome da regi@sopdstamente teriam surgido.

Eram executados segundo o sistema musical gregobase é o tetracordd
que “era formado por quatro notas, abarcandadiatessarédoou intervalo de quarta”
(GROUT; PALISCA, 2001: 22). E a partir dele quecsastruiam as escalas, podendo
eles ser utilizados comtetracordes conjunto®u disjuntos formando a partir dai
escalas de uma ou duas oitavas, conforme nos iafbrnerout e C. Palisca:

Dois tetracordes podiam combinar-se de duas fodifasentes para
formarem heptacordes (sistemas de sete notasjeenais de uma ou
duas oitavas. Se a Ultima nota de um tetracordeeraém a primeira

de outro, os tetracordes diziam-a@njuntos se eram separados por
um tom inteiro, erandisjuntos(ver exemplo abaixo, onde T = tom
inteiro e M = meio-tom). Daqui derivou com o pasdartempo o
sistema perfeito completo uma escala de duas oitavas composta de
tetracordes alternadamente conjuntos e disjuntdSROUT;
PALISCA, 2001: 23).

a) Dois tetracordes conjuntos b) Dois tetracordes
com nota suplementar disjuntos
(proslambanomenos)
T o = 8 -

-
e O
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Como pudemos observar, havia mais de uma maneirse derganizar esse
tetracorde dentro do sistema musical grego, oy sgjatiam diferentes formas de se
construir as escalas para os instrumentos ou paanim. Esses tetracordes também

poderiam ser afinados de formas diferentes, fazedo que os intervalos entre as

%2 para citarmos os mais conhecidos, temos o de @$duthrco De Musica século Il a. C), Aristéxeno
(Elementos de Harmonjiao de Aristides Quintiliano e alguns do periodmano e até posterior, como o
de Alipio, Ptolomeu e o de Boécio .
15340 sistema musical grego tinha como elemento basé&racorde, conjunto de 4 notas, cujos dois sons
extremos de cada tetracorde, que sdo invariaveémentintervalo de quarta justa, sdo chamadas®ods
fixos A variacdo dos intervalos das notas intermedid@tetracorde, denominadams movej$ o que
determina o género. No géneatiatonicq a seqiiéncia dos intervalos do tetracorde, docagadjrave, é:
tom, tom, semitom (1,1, %2); no génammmaticq 1 tom e meio, semitom, semitom (1% , %2, %2 ); no
géneroenarmonico2 tons, quarto de tom, quarto de tom (2, ¥4 , Y{GHAILLEY, apud TOMAS,
2002: 102).
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notas desse mesmo tetracorde variassem. Constsiiam escalas descendentes de
forma a acomodar, da melhor maneira, essas coisug

E importante ressaltar que, diferentemente da mameimo afinamos nossos
instrumentos contemporaneamente (temperamento)’ifuata musica grega havia
certa liberdade quanto aos tipos de afinacdo quederia utilizar, o que acaba por se
realizar em géneros diferentes de tetracordes.

Havia trés géneros ou tipos de tetracordes: om@ipo cromatico e
o0 enarmdnico. As notas extremas dos tetracordes eoasideradas
como tendo altura estavel, enquanto as duas notasmediarias
podiam situar-se em pontos convenientes no conténice notas
extremas (GROUT; PALISCA, 2001: 23).

Observemos a transcricdo desses tipos de tetracgueepoderiam ser utilizados

na musica dos gregos:

a) Diatonico b) Cromético ¢) Enarménico
P A ] - ] | ) |
r’I'Lﬂ - F P A F q ) O ] O o—H
RAIV

(GROUT; PALISC2001: 23).
Esses géneros diferentes eram utilizados para rsegoir variacbes bastante
interessantes de timbres, aproveitados de acomtoocgosto de cada regido. Esses
géneros sdo prova de que 0s gregos utilizavam-sd@aletons (como os indianos ou a
musica indiana) reconhecendoLaima (microtom grego)como intervalo musical
funcional. Alias, o seu ndo reconhecimento eraw@tiéado (CANDE, 2001: 89).
E interessante ressaltar que, diferentemente deoreistema musical atti]

cujo intervalo mais valorizado é a oitd¥a em grande parte devido ao nosso ja

%% 0 chamaddemperamento igua o mecanismo utilizado, principalmente ap6s aileé¥Vill, como
forma de afinar os instrumentos. Ele divide umawgtem doze semitons iguais, 0 que permite uma
maior fluidez na modulacdo. Vale pensar que outimss de civilizagbes musicais ndo adotam esse
sistema, como é facil notar na misica indiana (wlsesitar e suas inUmeras cravelhas de afinagéo), na
musica arabe ou Oriental em geral.
15 Considerando como referéncia de sistema ataatema tonalN&o ignoramos o serialismo, que nega
justamente a centralidade da ténica como atraterddsmais notas (dai a relacdo de oitava), porém
pensamos que, ainda hojetomalismose mantém firmemente constituido e € de uso natiiano para
a maioria das pessoas. Para provar essa observagsto dar uma pequena olhada em um acervo de
musica popular, que utiliza largamentsistema tonal
1% Essa percepgéo da importancia da oitava as vemsa pastante despercebida. Para compreendermos
melhor essa questéo, observemos a definic&scidapara Hidetoshi Arakawa, cuja principal referéncia
acaba sendo a oitava: “a escala musical compreenelgpaco que vai de uma nota de determinada
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acostumado ouvido temperddf para o sistema grego o intervalo de maior impeita
€ a quarta.

Os gregos s6 admitiram trés intervalos consonaekesientares: a
oitava @i Tacov), a quinta justadjo mEvTe) € a quarta justad(c
Teooopwv). (...) Sobre a base dessas trés consonanciagreges
construiram o sistemayotnuoa), ou seja, a escala estruturada de sons
de que se pode dispor para construir melodias.dageegos a primeira
consonancia era a quarta, unidade de base e m@feféndamental, por
isso a unidade de analise do sistema grego ermacdsle. Um grupo

de tetracordes, ao menos dois, formam uma escalasisiama
(OCHOA, 1994: 75).

Isso ajuda a entender como se poderia fazer m@sica umaphorminx de
guatro cordas por exemplo, pois com uma escaladdsnte, ela poderia englobar em
um tetracorde umeadéncid>® (ou seja, o intervalo descendente de quarta, fadman
cadéncia IV — ¥° considerando uma escala de D6 maior, por exemMa} se
pensarmos em um instrumento de oito cordas paraabeste minimo sistema, de que
fala Ochoa, teriamos configurado o diapas&do dairsegmaneiraveTn, mopovnTh,
TPITN, TopapéaT, Heom, Aixovde, TapumdaTn, umatn'®® (OCHOA, 1994: 76).

Relacionados a toda esta diversidade que a misiteaqrasionar, seja a riqueza
instrumental, as variagfes performaticas ou o dimteanto ampliado da concepc¢éo de
muasica que pode ser imputada aos gregos, temosrta @aqui que levar em
consideracdo as nuances especificas da poéticaahwdas narrativas homéricas,
ponderados em comunicacdo com os problemas levanédé agora. Deixemos entdo a
rigueza da diversidade dos instrumentos para enagmindcias poético-musicais da

pratica dos aedos, bem como seus locais de pericema

freqUéncia a outra com o dobro dessa freqUénciBRARAWA, 1995: 01). Obviamente, essa definicao é
valida para os sistemas atuais, mas ndo neceseat@para outros.
" Nosso ouvido, mesmo para as pessoas que ndo possua educacdo musical formal, tende a se
acostumar com o tipo de misica a que fica expoggiocaso musica que se utiliza do sistema de
temperamento. Como observa H-I Marrou, “assim amnmna musica. Um amador, cujo ouvido foi
formado exclusivamente pelo uso do repertdrio @lass Romantico, a quem fazem ouvir, pela primeira
vez, Schonberg ou Pierre Boulez, fica tdo desctamercomo o arqueédlogo diante de uma lingua
desconhecida; ndo fazem para ele sentido algumRRAU, 1974: 85).
1% Segundo as Palavras de R. Jourdain, “a volta aemtro tonal é chamada @adéncia.A mais
comum, acadéncia auténticaé ouvida no encerramento de quase todas as m{mipalares e também
em boa parte da musica erudita. Nao passa da psdgrele uma triade construida na quinta nota de uma
escala e que volta para a triade construida nepafi(JOURDAIN, 1998: 149).
%9 Considerando-se uma escala que contenha os chsnsasaitons naturais. A utilizagdo neste
raciocinio de uma escala pentatdnica, por exemploaria toda a l6gica de constru¢do do argumento.
180 Transcritos ficariamiNéte Paranéte Trite, ParaméseMése Lixanos Parypate Ypate
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2.2— 0 papel do aedo na sociedade homérica

J& exploramos parte do papel dos aedos na compasigansmissao poético-
musical dos poemas homéricos, bem como os problepeaspodem ser levantados
sobre a sua autoria, relacionados que estdo aotdipuco de sua composicao,
juntamente com os instrumentos nelas incluidosa pssblematica, em grande parte de
mecanismos formais que tendem a influenciar a @ogstruturacdo dos poemas, é
aferida de uma coletanea de dados, desde os tgpogrdo, passando pela analise
gramatical dos dialetos em relacdo a fatores eekftaris, tais como o depoimento
arqueolégico e a consideracdo da forma como a detagéo se compde enquanto
documentacao historica.

Isso nos revela muito acerca da maneira como tcpa8ausical dos aedos era
composta e transmitida de geracdo em geracao. iBpdamos também que levar em
consideracao o forte testemunho das praticas nisisjoa pode ser levantado dentro da
propria narrativa dos poemas Homeéricos. As infolleague somos capazes de coligir
acerca da estrutura social levantada nas epop@&ascomo do papel social do aedo no
exercicio de sua performance, dao um carater éxtert| assaz interessante.

Os poemas homéricos, em boa medida, narram a foom® o0s préprios
poemas homéricos foram compostos e de como eranutades. Levando isso em
consideracao, podemos adquirir importantes infod®scsobre seus elementos de
performance. Tudo pensado em relacdo ao depointE®gpoemas, bem como aos
aspectos técnicos que tenhamos podido levantar space desta Dissertagao.
Considerando as observacdes ja ponderadas, promsropsestdes: Qual € a condigédo
ou o estatuto social dos aedos nas obras de Hor@enm® viviam, e a quem estavam
ligados?

Esses pontos de discussdo sao relevantes quandanpes) por exemplo, na
condicdo social do musico na Atenas Classica,epresentacdo de sua categoria como
subalternizada e até mesmo negativa. Como noenefarF. Vergara Cerqueira em seu
artigo A Imagem do Musico face a Suspeita de Efeminacad”eoximidade com o
Submundo da Prostituicdo e dos Vicgi@s “imagem que se tinha do musico na
Antiguidade era, com frequéncia, maculada pelacéss@o entre 0 exercicio da
atividade de musico e o mundo dos vicios e prazarggeitos” (CERQUEIRA, 1997:
129).
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Esse estatuto social decaido, sendo o musico avsudpeitas de conduta e
considerado corrupto e corruptivel, tendo sua sgmtacdo ligada a prostituicdo e até a
pederastia como pode ser aferidopdéis'® Classica Ateniense, tal como demonstra o
artigo de F. Vergara Cerqueira (CERQUEIRA, 19973p rse apresenta quando
tomamos a narrativa homérica como referéfiti@elo menos nos poemas, a condicdo
social ligada ao oficio musical é bastante repytadgonto de Odisseu ndo se importar
de ser comparado a um aedo, nem o rei Alcino apl@esta comparagédo possa ser um
insulto a seu hospede:

[cd "O8ucel, TO UEV OU TI G EICKOUEV EICOPOWIVTES,
NTEPOTINA T EHEV Korl ETTKAOTOV, Ol Te TOANOUG
Bookel yala ueAatva TohucTepéac avbpeatouc,
Jeudea T apTuvovToG ObBev KE TIC 0USE 1801TO"

ool § € pEv puopdn EMEWY, EVi 8¢ Pppeves ecBolal.
uibov & w¢ OT ao1doc emoTapEVwS KaTeReEac,
TOVTWV T ApPYElWV GE0 T aUToU kndea Auypd.]

Qdisséia XI, vv. 363 — 369).

[Herdi, ndo tens
ares de fraudador, de um as do embuste, igual
a inumeros que a terra negra nutre, pluri-
disseminados inventores de mentiras,
do que frustra a visdo. H& forma em tua linguagem,
e em ti sobeja a precisdo egrégia. Aedo
pareces do raconto eximio que narraste
acerca de amarguras tuas e de arguivos]
QOdisséia XI, vv. 362 — 369\

Os musico¥* no caso mais especifico os aedos, se ligavanretaos dos

poemas a grandes senhores, dentro da estrutwikat®>. Mao-de-obra especializada,

161 A associacéo de misicos a préticas socialmentevé@yeis parece se desenvolver juntamente com o

ideal poliade, quando o referencial de cidaddo caraese estruturar em tornopfdis. Esses temas sao

bastante discutidos pelos filosofos, tais comodBlat Aristoteles.

182 Obviamente as narrativas homéricas tratam de umodee anterior ao citado no artigo de F. V.

Cerqueira. De onde podemos inferir que o estait@bkde muisicos decaiu, ou se deteriorou em parte

frente ao tempo das composi¢cdes de Homero.

183 Traducdo de Trajano Vieira.

164 A pratica da musica nos poemas homéricos, pelmsnarmue se liga a aedos, é um atributo somente

masculino. Apesar de serem citados nos poemasddeasoras” (caso de CircadisséiaXl, w. 6 — 7;

Xll, v. 149; 449 - 450), estas ndo aparecem ligaaasso de instrumentos ou as praticas que possamos
94



por assim dizer, a sua funcéo era entreter o bamglosaristoi’®®, ou “os melhores”

(MIREAUX, s/d: 49),com cantos que agradassem a seu publico, sendpresenca de

suma importancia nos festins narrados nos poemas.

Quando a sede e o0 apetite estdo ‘satisfeitos’, nslega foérmula
consagrada, os divertimentos comecam. O primegarais apreciado
€ uma recitagdo poética. O aedo local € sempreidamy para as
festividades gastronémicas. (...) Se dermos créditblomero, ele
préprio aedo e sem duavida inclinado a exaltar anidagle da
corporagdo, o cantor é recebido com uma consideragdticular
(MIREAUX, s/d: 71).
Podemos evidenciar isso no trecho que cita Alciaodando buscar Deméddoco

para o banquete, onde Odisseu lhe oferece, comertaam, uma posta de carne:

[koAécaabe 8¢ Belov aotSov
AepoSokov: Ted yap po Beoc mepL Scdkev ao1dnv
TEPTEIY, O™ Bupoc EToTPUVNICIY aElSEv. ]
Odisseéia ViIil, vv. 43 — 45).

[alguém busque Demaddoco,
divino aedo. Para o jubilo feacio,
um deus |lhe deu o canto e o coragao o instiga]
Odisséia VI, vv. 43 — 45}°",

[ knpuE &8 eyyubev HABev aycov epinpov aoidov,
AnuoSokov Aaolol TeTIHEVOY E10E § OGP oUTOV
HECOG SO TUHOVWVY, TTIPOG KIOVO! MOKPOV EPELCOG.
81 TOTE kMpUKa TPooEpn TolupnTic  Oducoelc,
VGITOU GTTOTTIPOTOUY, ETT 8¢ TTAEIoV EAEAEITTTO,

apytodovtoc voc, Bakepn & Av audpic aloidn:

ligar a um uso profissional desses meios. Nos psdmaéricos todos os aedos citados sdo homens, e
tem na Phorminx/Kitharis o simbolo de sua profissdo
185 O termooikosserve para designar as posses do senhor, “sireatt@nte a familia e os bens que lhe
pertencem” (CARLIER, 2008: 188). Em uma definic&oQG Mossé oikosé “o dominio e todos aqueles
que o compdem, [e] comeca a nos surgir como um rdonfindiario” (MOSSE, 1984: 57). Suas
atividades séo a criacdo de gado e a agricultusficesupervisionadas pelo seu senhor “em pesssia, e
mesmo tratando-se de um rei” (MOSSE, 1984: 60). pdavras de M. Finley, “®ikos formava um
bloco unico e indivisivel “(FINLEY, 1965: 68).
186 Os senhores de dominios recebem véarios nomifada e naOdisséia de acordo com a organizagéo
meétrica e a fungdo dentro do verso. S&o comunsras dearistos, basileus, e anax androBomo
observa P. Carlier,dhaxé um termo que designava o senhor do palacio McE(CARLIER, 2008:
201). Podemos observar que estd é uma definicdsejliga a um passado distante dos tempos em que
Homero teria composto os poemas, e aparece enosrdoimulares, o que reforga a sua antiguidade,
como no verso: [ATpeidn kuSioTe, avag avdpwdv Ayaueuvov, ] [Agamémnon, espléndido Atreide, rei-
de-homens,]l{iada, IX, v. 96), numa traducao de D. Schiiler.
%7 Traducao de Trajano Vieira.
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“knpuE, TN 81, ToUTO TOPE KPEQC, Odpa daymatv,
AnpoSokw® kal uiv mpooTTuEoual axvUpevos Tep” |
Odisseéia ViIll, vv, 471 — 478).

[Por outro arauto trazido, o divino cantor ja chega
que tanto o povo o acatava, Demodoco. Fazem-ng logo
junto de uma alta coluna assentar-se, no meio @ksEedes.
vira-se, entao, o astucioso Odisseu para o aralufuerto;
corta um pedaco do lombo de porco de dentes resurv
com bem gordura e, a seguir, um maior para si pGeade:
“Leva esta posta, 6 rapaz, a Demddoco, para qua;com
conquanto aflito, desejo, também, homenagem priwtdr |
Odisséia VIII, w. 471 — 478§°%

Esses aedos, entdo, faziam parte de uma categpdai@izada e eram do grupo
dosdemiurgos®®, tais como médicos, adivinhos ou artesdos (MOSS#4:169). Como

nos referencia R. M. Cook,

na vida urbana havia especialistas que trabalhgesaa comunidade e
eram respeitados pela sua maestria. Mencionado® dais, por
Homero, temos os adivinhos, os médicos, 0s caimistes cantores e
0S mensageiros, e a lista dos comerciantes podemas os ferreiros e
os oleiros (COOK: 1971, 38).

Os aedos cantam onde lhes é requerido, geralmenteesa do banquete
(Odisséia,l, vv. 151 — 152; VIII, vw. 471 — 478), mas tambam ar livré’® (Odisséia
VIII, vv. 105 — 108), basta que nos lembremos dm@doco quando dos jogos em que
Odisseu é convidado a participar junto dos Feabesdo por publico osristoi do
oikog (como podemos notar na performance de Fémio pargpretendentes, e
Demddoco para os Feaces) seu publico era compstgeral, por pessoas educadas
nas camadas mais altas da sociedade. Essa relgé&orddade com uma platéia cativa
e gque certamente dominava vasto repertério derlsstéelativas aos grandes feitos

(pois as ouvia constantemente), ndo pode deixsediateressante do pondo de vista da

188 Traducao de Carlos Alberto Nunes.
189 Como nos explica C. Mossé, “certas atividadesartais exigiam um saber mais especializado. Assim
sucede com a metalurgia, de que dependem as arasaslgetos de maior prestigio social. Deste modo,
aqueles que trabalhavam o metal gozavam de unustatvilegiado. A semelhanca do aedo, do médico
ou do adivinho, eles faziam parte dessesniurgosque se deslocavam de dominio em dominio”
(MOSSE, 1984: 69).
10 Uma questéo a ser observada aqui é a de que goedpaperformance do aedo, pela sua prépria
caracteristica vocal e instrumental, ndo podertamadar muitos convivas, diferentemente dos festivai
de Atenas por exemplo, onde os poemas homéricosrectados a época dos Pisistratidas. Observemos
que os instrumentos utilizados eram diferentes (aamilizacdo deordofonesmaiores como &ithara
de concerto) além do préprio espaco do teatroregetpdo para facilitar a acUstica dos sons ensfido
gue ndo ocorria com os palacios dastoi.
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influéncia na récita: seja quando Demaddoco € instadantar as proezas de Troia por
Odisseu Qdisséiavlll, vv. 492 — 495), ou quando Fémio é admoestpdo Penélope
para nao cantar algo que Ihe trouxesse @disséial, vv. 337 — 34).
[aAN aye 81 peTan6i kol 1TTTTOU KOGHOV GEIGOV
SoupaTeou, Tov Emeloc emoinoev ouv Abrvn,
oV ToT £C akpomoAtv Sohov fyaye Sloc  Oducoeuc
avSpwdv eumAncoc ot p IAiov eEahamaEav.]
Qdisseéiavlll, vv. 492 — 495).
[ Ora, comeca de novo, e o cavalo de pau nos invoca
gue por Epeio foi feito com a ajuda de Palas Atena,
esse que o divo Odisseu com astucia pés dentrodie T
cheio de herodis destemidos, que 0s muros sagradasaram.]
OdisséiayIll, vv. 492 — 495§,
[“ Orjute, ToAa yap aAha BpoTcdv BehkTnpia cidoc,
EpY avdpcdv Te Becdv Te, To Te kAelouatv aoidol-
TGOV €V YE 0PIV GEISE TAPTUEVOS, Ol 8E GLEaTT)
OlVOV TVOVTWY" TOUTNG 8 oToTave ao1dnG
Auypnc, T Té pot alel evi otnbeact Gpidov knp |
@disséial, vv. 337 — 341).
[‘Fémio, conheces muitos outros feitos de homens
e de imortais que encantam as platéias, célebres.
Escolhe um deles, que, em siléncio, todos te ouvem
sorvendo vinho: para o canto lutuoso
gue doi no coracdo como um punhal bigimeo]
Qdisséial, vv. 337 — 3412
Alcino também chega a ameacar suspender o cargeuwlaedo, pois este nao
estaria agradando seu convidado Odisseu (que ai@dahavia se revelado), e que
chorava devido as lembrancas da guerra de Troia:
[kékAuTe, Daimkeov NynTopes Nde uéSovTec,
Anuodokoc 8 ndn oxeBeTw poputyya Alyeiaw:
ol yap Twe TovTeao! xapifouevos Tad aeldel.]
QOdisséia VIIl, vv. 536 — 338).

[Ouvi-me, hegémones e conselheiros feacios,
Nnao mais ressoe a citara e o cantor Demodoco,

" Traducao de Carlos Alberto Nunes.
"2 Traducao de Trajano Vieira.
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pois sua poesia ndo agrada a todo ouvinte.]
Odisséia VI, vv. 536 — 338},

Nos casos que citamos, percebemos que a liberdadedb para escolher os
préprios temas, mesmo que inspirado pela musaljiraiada ao que 0s ouvintes
gostariam de ouvir, sendo o canto entendido como @lie deveria trazer prazer aos
ouvintes Qdisséia VIII, vv. 338). Nada mais diferente da concepd&o“artista” que
possamos ter vinculada ao periodo Roméantico pangbee onde a idéia que se ligava a
producéo artistica era a de trazer a tona a subljgdie do compositor, ou do intérprete.

Dentro da idéia de que o aedo canta a memoria dgrupo, 0 grupo nao deixa
de intervir na récita/canto dos poemas, seja nallesou na interrup¢cdo dos mesmos,
como pode ser observado nos trechos ja citadasajada a entender, por exemplo, 0s
trechos elencados que levaram a “distor¢des” measatpor assim dizer, com claros
objetivos de agradar a platéia, e € esse efeittesajo do publico (que ndo é qualquer
um) que fazia-se incorporar aos poemas. Nao podessqgecer que tanto Fémio
guanto Deméddoco viviam mukosde seus senhores, sendo preciso que a eles davesse
obediéncia, dentro do que se entendia por tal.

Considerando seu lugar social dentro alkos porém, esses aedos nao se
diferenciavam em sua subordinacdo dos outros sésviga casa, apesar de sua
especializacdo. N@disséia,Fémio, o aedo da casa de Odisseu, ndo parece i®r ma
regalias do que o porqueiro Eumeu, além daquejadds a sua funcdo, como a de ser
admitido nos banquetes do senhor da casa.

Apesar desta pouca diferenciacdo em itaca, tenabsios de um estatuto social
bastante elevado de forma geral. Agamémnon, quaarde para a expedi¢do de Trdia,
deixa sua esposa Clitemnestra, aos cuidados dedonde confianga, que deveria zelar
pela rainha. Somos informados pela narrativa derste fim, abandonado em uma ilha
a propria sorte para perecer, a mando de Egistsyipador do trono de Agamémnon, e
gue seria depois 0 assassino do herdi. Nestor pateatrecho a Telémaco quando de
sua viagem para visitar Menelau:

[Tap & ap €nv kol ao18oc avnp, @ TOAN EmETENAEY
"ATpeidne Tpoinude kiwv épucacBat GkoITIv.

AN oTe 8n ptv potPa Becdv emednoe Saunvant,

173 Ibdem
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1) TOTE TOV HEV AOISOV AyCaV EC VOOV EPTIUTV
KGANITTEY 01coVolGIv EAop Kol kUppa yeveaBa,]
Qdisseéialll, vv. 267 — 271).
[Tinha a seu lado (Clitemnestra) um cantor, a qgagem muito empenho
pedira
Ihe defendesse a mulher, ao partir para Tréia, Aganone.
Quando, porém, a vontade dos deuses a fez subseeter-
Ei-lo que faz conduzir o cantor para uma ilha deser
Onde o deixou, como presa fatal e repasto das aves]
QOdisséialll, vv. 267 — 271)"™
Essa consideracdo e confianca que notamos seramitaelas por Agamémnon
em seu aedo € bastante significante do modelo dedsale que podemos perceber
dentro dos poemas, e das ligacdes de fidelidadeoguaembros daikos homérico
devem a seu senhor. Quando observadas essas dfifsjdelas poderiam render
beneficios, como a promessa de Odisseu a Eumeupmqueiro, de Ihe conceder
esposa e terras se este o0 ajudasse contra osder@is) ou mesmo no fato de ter sido
Fémio e Medont€> dois aedos, os Unicos dentro da grande sala dssédda
escaparem da chacina perpetrada por ele e seuTg@l@maco com a ajuda de Atena,
gracas ao fato de terem se mantido fiéis:
[Pnuioc, o¢ ‘P’ TEISE UETA HVTIOTAPCIV GVOYKT).
£0TN & €V XEIPECGIV EXOV POPHIYYS Alyelaw
ayxt Tap opooBupnu Sixa St dppect uepunpilev,
1 ek8uc peyopoto Atoc peyaAou ToTi Bopov
gpkelou 1001 TO TETUYHEVOY, EVD apa TOAAG
Aagptne  O8uceuc Te Bocdv e pnpl Eknav,
1 Youvev Alecorto mpocaifac  Oduoroa.
8¢ 8¢ ol ppoveovTi SoocoaTo KEpSIOV Elval,
youvev aacbor AaepTiodew  Oducroc.
1} Tot 0 ¢populyYo YAadupnv kaTebnke xouale
HEGOTYUG kpnThpoc 18e Bpovou apyuponiou,]
Odisséia XXII, vw. 331 — 341).

" Traducao de Carlos Alberto Nunes.
> Medonte é chamado, no Canto XVI da Odisséifette: co18oc, ou “divino cantor” Qdisséia X VI,
v, 252). Posteriormente ele aparecera como umt@ré0disséia XVI, v, 412). Outra citacdo dele como
“cantor” sera no canto XXIV@disséia XXIV, vv, 439 — 440). Depois ndo se fardo maisghes dele
como cantor, mais curiosamente ele também escapizadma de Odisseu, o que reforga sua similaridade
com Fémio.
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[FEémio Terpiade queria fugir da Quere
negra, mortifera, obrigado pelos procos
a cantar. Toma a lira sonora estatico
sobre o postigo. Duplo pensamento ocupa
seu peito: sair da sala-mor e se assentar
no altar de Zeus do lar, onde o heroi Laércio
gueimara coxas taureas, muitas, ou rojar-se,
em suplicas, aos joelhos de Odisseu. A citara
cbncava entdo depds no chao, entre a cratera
e o trono tauxiado em prata. Incontinenti,
tocou os joelhos de Odisseu]

Odisséia XXII, vv. 331 — 341§"®
[“10xe0 UNGE TI TOUTOV QVAITIOV OUTOE XOAKC®
kol knpuka MESOVTO OOGIOONEY, OC TE HEU CHEL
O1KG) EV TIMETEPGY KNOECKETO TAI80C EOVTOG]

Odisseéia XXII, vv. 356 — 358).

[Evita que teu bronze fira um inocente, (diz Teléma Odisseu)
idem Medonte, o arauto, que ndo descuidou
jamais de mim na infancia no Solar]
Odisséia XXII, vv. 355 — 357§"".

Os outros servos que haviam traido Odisseu sesligad@os com a morte, como
€ 0 caso de Melantio e das escravas que se deitamanps pretendentes. Todos 0s
membros dooikos deviam fidelidade a seu senhor, e sua inobsemémasta regra
podia acarretar punic¢des terriveis:

[kiovoc eEoac peyadne mepifadie Bohoto,

P00 ETEVTOVUOOC, UN TIC TTOGIV oUSAC 1KOITO.
W & OT v 7 KixAal TOVUGCITITEPOL NE TEAELC
gpkel EviTANEwot, To 6 eoTnkn Evi Bouvey,

aUAV EolEpeval, oTuyepoc & UmedeEaTo Kol ToGs,
e ol Y eEeine kedoahac exov, audl 8¢ Taoais
Seipnot Bpoxot hoav, OTwe olkTIoTa Bovoetv.
nomaipov 8¢ modeaat pivuvBa Tep oU Ti poho Snv.
ek 8¢ MeAavBiov fiyov ava mpoBupov Te kol auAnv
TOU & GO HEV PIVOC TE Kol oUarTor VAT XOAKE)

’ ’ 7’ 2 7’ \ b \ 7’
Tapvov, undea T eepucav, kuolv wpa dacaodal,

8 Traducao de Trajano Vieira.
7 lbdem
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XEIPOC T NOE TOSOC KOTTOV keKOTNOTI Bupcy. |
Odisseéia XXII, vv. 465 - 477).

[tomando de um cabo de nave de proa anegrada (@aetdm
numa coluna o amarrou, retesando-o bem no altordsg t
para que os pés delas (escravas) todas no sotc@z@udessem.
Do mesmo modo que tordos de longos remigios, olbpem
gue o pouso buscam ansiosas, as vezes em redaganen
posta entre os ramos adrede, e descanso horr@siso @cham:
dessa maneira as cabecas de todas em fila ficaram,
com cordas pelo pescoco, porque mais depressasseinie
Por pouco tempo, ndo muito, batendo com os péaspesham.
Trazem, depois, para o patio a Melantio, atravésadtigo
Cortam-lhe, logo com bronze cruel o nariz e ashal
Os genitais |he arrancaram, aos caes atirandorQsesdos,
E as méaos e os pés, afinal, lhe cortaram, com adurm

Odisséia XXII, vv. 465 - 477§"8

As narrativas de Homero sobre a participacdo desaeds festins tem seu ponto
alto naOdisséia principalmente nos trechos que se passam nadesr&eaces, com o
aedo Demoédoco. Gozando de grande reputacdo e rmaestebe bastante consideracdo
nesses trechos narrados. Como ja foi citado, Qdiskega a lhe oferecer uma das
melhores postas de carne que lhe estavam a mamlside seu dom musical, e forma
do héspede Odisseu honrar o talento do grande @sgio Odisséia VIII, vv. 475 —
478). Como observa Vidal-Naquet, “a Odisséia cont@ortanto, uma espécie de
reflexdo sobre a funcdo do aedo, sobre a sua graneleos perigos que ele pode
representar” (VIDAL-NAQUET, 2002: 18).

Também € informativo desse estatuto social do amd@elo menos da pratica
musical nos poemas homeéricos, a existéncia do qderia ser considerado como
“musicos amadores”. A pratica da musica de fornma préfissional existe e pode ser
percebida nos poemas. Ndo e demérito o usphdaminy como pode demonstrar a

dedicacdo de Aquiles, guerreiro corajoso e viriya utilizacao:

[Mupuidovev 8 €l Te KAIGlOG Kol VoG 1keoBnv,
Tov § e0pov Pppeva TepTTOUEVOV Gopulyyt ALYElT,
koA SoiSolen, emi & apyupeov Luyov fiey,

v apeT EE evapwv ToMv HeTiwvos oAéooac:

TN O ye Bupov ETepmey, aelde § apa kAo avSpadv. |

18 Traducao de Carlos Alberto Nunes.
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(liada, IX, vv. 185 — 189).

[Junto as naus e tendas dos Mirmiddes o encontram.
tangia uma lira — cordas presas em trave de prata
artefato dedaleo, que o enleava, do espolio dé&ec

e a cujos sons cantava gestas de herdis.]
llfada, X, vv. 186 — 190},

Notemos também a citacdo da pratica do instrumemtadmoestacao de Heitor
a Paris, quando de sua fuga ao combate com Menelau:
[yvolnc X olou dwToc Exelc Bokepny TopokolTIv:
oUk av Tol xpalopn kibapic Ta Te 8dp  Appoditne,
T TE KOUT TO Tt €180G, OT EV KOVING! pIyEInG.]
llfada, I, vv. 53 — 56).

[E pena, irias ver

de quem roubaste a esposa em flor. Nao valeriam

o favor de Afrodite, tuas formas tua citara,

teus cabelos, no pd] (liada, 111, vv. 53 — 56§

A educacdo nao parece estar ligada diretamentapendizado musical nas
narrativad®® Apesar dos exemplos destes herdis se utilizardphdrminx estes
parecem ser excec¢ao. Odisseu, Agamémnon, Menelmesmo Heitor, que tem papel
fundamental nos acontecimentos, ndo demonstramecenla forma de sua utilizagéo,

apesar de apreciarem a presenca do aedo. ComeabBsdvl. Cook,

N&o ha duavida nenhuma de que a profissdo maisiabpada na Jénia
do século VIl [a. C.] era de fato a dos cantomes,quais tinham
desenvolvido uma arte muito peculiar e altamenteveacional, e
Homero até talvez ndo estivesse a engrandecer prépda condi¢ao
quando atribuia aos cantores uma posicdo de releveociedade
(COOK, 1971: 39).

79 Na edicéo de Haroldo de Campos estes versos, @maslucdo, encontra-se liada, Canto 1X: 186
—190.
180 Traducado de Haroldo de Campos.
8l 1hdem
182 |ss0 a despeito da opinido de R. Candé, de quatitigamos no Capitulo I: “Encontramos na lliada e
na Odisséia numerosas alusdes a Mdusica, assoctadmteetenimento do povo e a celebracdo de
circunstancias tristes e alegres. Talvez ela desen@zse um papel importante na educacao dos Herdis,
pois sabemos que Aquiles aprende a tocar lira carentauro Quiron. Alias, a lira acompanhava os
proprios poemas Homéricos” (CANDE, 2001: 67). Obseros que a afirmacédo de R. Candé nédo é
baseada somente nos poemas homéricos, e o autordeitiado de utilizar um “talvez”. Segundo nossas
analises da documentagdo, de fato, se tomarmosngmms relatos contidos nos poemas homéricos, a
educacdo ndo parece estar ligada diretamente eodigado musical.
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O musico nao profissional parece ainda nao tepapeal social delineado, como
podera ser observado na Atenas Classica por exedode regra, a exposicao
musical nos banquetes é feita por aedos profissiooajue faz muito sentido quando
pensamos nos problemas relacionados a métricaoemaulacdo dos cantos, além do
proprio linguajar especifico da epopéia. Partealegposta “resisténcia” desistoi ao
aprendizado musical e sua pratica pode, possivéémeer explicada com mais
conteudo mais por essa especificidade do que gamapreconceito de origem social,
ou demérito na pratica musical.

Dentro de uma sociedade cujas informacfes, guasdaela aedo, requerem tal
preparo profissional, como demonstram o uso dart@@ de formulas e epitetos além
da complexa forma do hexametro, é pouco provaveleagtes recursos estivessem ao
alcance de todos. Apesar do uso da lira ndo deaalp@gessariamente, num contexto
oral, as técnicas ligadas as narrativas podema@wideradas algo complexas para o
simples exercicio ludico. A educacdo dentro daspéips estard mais ligada aos
exercicios militares e a cdfde ndo necessariamente, como na Atenas Cl&¥siaa
exercicio amadoristico da musica.

O aedo profissional, portanto, era a regra na dade que transparece nos
relatos homéricos, seja por sua obrigatéria ligagin o senhor doikos®, seja pelo
complexo repertério que certamente deveria dompaaa as récitas e improvisacao.
Passemos entdo a detalhes da composicdo desse mmepertdrio, de estrema

complexidade técnica, e que era utilizado pelosseth suas performances.
2.3 - Dos aspectos formais das obras de Hom&fd
Até aqui as obras de Homero que nos chegaram tém tsitadas como

elementos de composi¢cdes poético-musicais. Segondme temos proposto, um
componente muitas vezes relegado a um segundo péanoalise desses poemas deve

'8 Como demonstra a narrativa sobre a forma comos@udlisonseguiu a cicatriz produzida pelo javali, e
que se torna fator de reconhecimento de sua iceigid
184 Que obviamente ndo exclui os outros componentesideacdo no periodo, como a preparacao fisica
ou o treino para a guerra.
18 1sso ndo exclui a existéncia de aedos itinerarBabemos que era comum o deslocamento destes
profissionais de cidade em cidade, como refereRuiey: “Os aedos podiam ter sido mais ou menos
itinerantes (na propria época do poeta [Homerd Bf® paravam de viajar) (FINLEY, 1965: 45). Porém,
0s aedos que aparecem em evidéncia na narratiygodosas sdo todos, por assim dizer, estabelecidos.
18 Apesar da utilizagéo de outros documentos, o gtaT®s aqui considerando como obras de Homero,
com todas as ressalvas sobre a autoria de quscjdtidios, sdo exatament#liada e aOdisséia
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ser aqui realcado e reafirmado. Estamos falandpedfmrmance do aedao levar a
cabo a apresentacdo desses poemas cantados dca fgmnele empregada nessas
apresentacoes.

Performance, segundo o sentido que aqui estamaspeaegar, quer dizer o
conjunto de fatores necessarios, e variaveis, acatudoperformer no caso o aedo
homérico. A performance € um ato de apresentag@o“&o vivo” diriamos hoje) e
depende, pois, de circunstancias especificas, & segtmetida a condicionantes de
momentd®’ que nem sempre podem ser apreendidas de forméesiogntro do texto
escrito, em uma leitura silenciosa como a que fagemontemporaneamente. O
performer artista da performance, usa de varias ferrameyaes seu espetaculo, que
véo desde sua experiéncia até a reacdo do plbksemié®® Pensamos a performance
em intima relagdo com o publico/platéia nas aptagéas das récitas dos aedos, pois
estes deveriam, acima de tudo, agradar, como mostezho no qual Penélope manda
0 aedo Fémio cantar um canto diferente sobrenositos outros feitos de homens e de
imortais que encantam as platéias”, pois seu csmiboe 0 retorno de trdia a estaria
entristecendo@disséial, vv. 326 - 341).

Marcel Detienne, falando sobre a tese de E. A. ldak&®, diz que:

Sob a mascara do viajante das mil voltas ou aicetda célera de
Aquiles, a narrativa épica ndo faz mais do quer faldgornar a falar
sobre os valores e as praticas essenciais de weaade que abandona
a sua memoria Unica a tarefa de canta-los paratedm a ajuda dos
ritmos e das técnicas formulares confiados apegasles que sabem
cultivar suas riquezas (DETIENNE, 1998: 57).

Trata-se, portanto, daerformancede profissionais® compositores”, que para

isso utilizavam-se de elementos e temas oriunddsadicdo (como os ja citados), além

187 pensemos nos grandes festivais de Atenas corargeme publico. Qual seria o efeito, na disputa
pelo prémio, do tombo de um dos atores no meioptlesantacdo de uma das tragédias de Sofocles?
Certamente esses autores ndo eram julgados apelnasoptetdo do texto que escreviam, mas também
pela sua apresentacéo no festival.
18 O publico serve, com certeza, como uma espéciéiltde de contelido. Isso se manifestaria na
tendéncia a alongar as partes que mais estivesgeadaado e suprimir outras que, possivelmente,
causassem menos empatia. Quando pensamos em cpdagamiais que se organizaram durante séculos,
como é o caso dhiada e daOdisséia esse efeito acaba por penetrar na propria esird@as obras,
ag'}udando a compb-las.
139 para E. A. Havelock, “Homero ndo é apenas mais émerg literario, entre outros, de uma heranca
cultural. Toda a cultura esta reunida na epopdiaransmitida por um sistema de linguagem que pde a
disposicéo de todos, sob a forma musical e ritmaslaaberes e os conhecimentos” (HAVELO@pud
DETIENNE, 1998: 58).
1% segundo M. Finley, “néo existe no grego arcaidaywa equivalente a nossa “amador”; a que mais se
aproxima édiotes que significa alguém destreinado, incompetegiegrante (dai nosso termo idiota),
ou, em contextos diferentes, cidaddo civil ou anlitEm contrapartida aadiotai, os criadores da alta
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de composicdes de improviso, como € caracterigiicmusica grega. M. Finley diz a
esse respeito que “o aedo compde diretamente diargeu auditorio; ndo recita versos
aprendidos de cor” (FINLEY, 1965: 29).

Pensados dentro de uma tradicdo oral-musical, éticoemusical como temos
tratado, sobressai o fato de que os poemas foraitos fepara serem
cantados/apresentados e ndo somente lidos emtaocauatecitados simplesmente. 1Sso
nos obriga a levantar problemas de ordem pratmaoca necessidade que tinha esse
aedo de memorizar os temas que seriam apresentdéiosdo dominio da linguagem
poético/musical que utilizaria, e 6bvio, o imperatide dominio do instrumento de
acompanhamento musical, sejal®rminxou akithara.

Em uma sociedade que cultiva, como a sociedade gkezpica®, as formas
poético-musicais ao ponto de produzir poemas casmbedHomero, ouvir conservava
um statusbastante elevado, mesmo com o surgimento da escaitedicdo de “livros”,
ou seja, rolos de pergaminho e papiro. Marcel Dagecomenta, em seu liviA
Invencéo da Mitologiasobre a importancia do ouvir e de como o surginda escrita
na Grécia Arcaica ndo fez declinar esta pratica:

Pois um livro se escuta, é lido mais pela audigiquk pelos olhos. Os
filosofos, os Médicos, os Historiadores, todos edichm a recitacbes
publicas. Herdédoto recita e conta as ddssorias diante dos atenienses
e de muitos outros; Empédocles declama seus poéifnaéficos
perante a Grécia reunida entre os santuarios aep@lj enquanto os
autores de escritos chamados hipocréaticos desemipla frente de
ouvintes, provavelmente menos numerosos, aquiloagaete médica
podia ou ndo podia dizer sobre a natureza humanp.E( o livro,
lentamente transformado em mercadoria, € escritintesior de um
amplo sistema cultural, cuja transmissdo continsa éazer, de forma
oral e auditiva [grifo noss0], até sob as janelas de Platdo (DENEN
1998: 69 - 70).

A pretensdo, portanto, de desvendar os elementogedermance contidos

nesses atos de recitagdo passam necessariamentaganalise mais formal dos dados

cultura grega, em todos os campos, eram exclusivi@mgrofissionais; dispunham do treinamento
necessario e dedicavam-se quase que em tempoaindegoesia, a ciéncia , a filosofia ou a escraver
Histéria. Era muito frequente serem eles remunerfidanceiramente, se ndo em dinheiro, em presentes
recompensas ou aposentadorias estaduais” (FINLEY3:9).
191 Faz-se uma diferenciacdo enaiedoe rapsodo O primeiro compunha ao mesmo tempo que recitava,
0 segundo, a principio, recitava versos aprendiosor (FINLEY, 1965: 30). “Homero ndo era um
rapsodo, era um aedo. (VIDAL-NAQUET, 2002: 14 -15).
192 Algumas informacdes necessérias para os exempbsserjpres: “Os Unicos poemas ainda
remanescentes da época de Homero sdo os poemtsodigdais curtos e mitolégicos de Hesiodo (que
provavelmente escreveu por volta do fim do séculld &.C.). Também estes apresentam aspectos de
tradicdo oral, mas ndo constituem narrativas cmafitas nem descrevem uma sociedade heréica”
(GRANDSDEN, 1998: 80).
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contidos nos poemas, que nos fornecem a chavedpav@ndar o mecanismo de sua
elaboracdo. Essa construcdo, segundo P. Vidaldtiaga foi desvendada no século
XX, quando se descobriu uma importante ferrameratea @ estudo dos poemas

homérico$®® como poesias orais/cantadas, conhecido aestiln formular

Ha um ponto que sempre surpreende os leitores duaetdo Os
personagens da epopéia ndo sao citados simplesmelai¢or, Nestor,
Aquiles, Ulisses - , mas, pelo contrario, sdo sengmompanhados por
uma série de epitetos, constantemente repetiddsPor vezes, versos
inteiros e até grupos de versos sao repetidos,eeuoios chegaram a
ficar tentados a declard-los “interpolados” (.Chama-se hoje esse
estilo de “estilo formular’. Quem descobriu o sexgredo foi um
intelectual americano, morto muito jovem, que egarem francés e
gue se chamava Milman Parry (VIDAL-NAQUET, 2002312124).

Segundo os estudos de M. P&tty1987) essas repeticd&s as quais ele da o
nome de estilo formular por serem baseadas naiggpede formulas, se adéquam a
métrica e a ocasido de forma bastante rigoros# @ shave para se entender e explicar
Homero como advindo de uma tradicdo oral/musicBlarty propde que o texto
homérico seja um registro de performances” (MOTBAQ& 25). Como observa P.

Carlier,

consoante a cesura escolhida, Aquiles € o her@ fds ligeiros”, é
“divino”, “divino dos pés velozes” ou “filho de Tiétda bela cabeleira”,
no nominativo. E “semelhante aos deuses” no vazalo acusativo, é
“saqueador de cidades” em final de verso. No gamité “filho de

Peleu” ap0s a cesura e, no dativo, é “valoroso’irdoio de verso. A
uma posicdo métrica e um caso gramatical corregpend geral um

Unico epiteto (CARLIER, 2008: 61).

193 E interessante observar que “Hesiodo escreve smmeetro e no mesmo tipo de grego que Homero
e utiliza material tradicional, porém seus poengggeasentam provavelmente as primeiras composicdes
européias puramente literarias” (GRANDSDEN, 19986)1 ou algo como um autor que possa ser
historicamente definido.

19 Que podem ser encontrados em seu livhe making of Homeric versea verdade uma coletanea
poéstuma de varios artigos publicados ao longo devila, que foi muito breve. Milman Parry, professo
na Harvard University, morreu aos 33 anos de iddiitaa de um desastre de carro. In; PARRY, Milman.
The making of Homeric versdew York: Oxford Press, 1987.

195 Conforme as observacées de Marcel Detienne, &bslinos de E. A. Havelock, dando continuidade as
investigacdes de M. Parry sobre a producéo épsmbe as marcas da oralidade, mostraram de maneira
decisiva que a epopéia homérica ja ndo podia sesiderada como a Ultima ilhota de uma antiga caltur
oral, submersa, a partir do fim do século IX [a.@dr uma civilizacdo da escrita. Quando Platdo, no
comeco do século IV[a.C.], em Republicaincrimina a poesia em geral e Homero, investe auitra
uma obra fixada num livro ou um texto escrito gfdédogos, mas contra o fundador de updéia,de

um sistema cultural mais ou menos concebido con®w emiclopédia do saber coletivo, transmitido pela
boca e pelo ouvido, executado musicalmente e meadwi com a ajuda de formulas ritmadas”
(DETIENNE, 1998: 49).
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Esses elementos (métrica, epitetos, formulas) tosnadmo material utilizado
pelos aedos em suas apresentacdes estdo no cantliecdssdo para se entender a
pratica musical durante a performance dos poemzmT® esta era construidaPor
exemplo, todo esse arranjo (epitetos e formulaatemprego performatico bastante
especifico: “repousar o aedo durante a sua reoitap@e adquire assim um carater
automatico, e Ihe fornecer “pausas” que permitaienegr ou, pelo contrario, restringir
a narrativa, a sua vontade” (VIDAL-NAQUET, 2002:312124). O que é importante
elemento durante a apresentacao.

Tudo se encaixava de forma a favorecer o espetatalrécita musical, que
poderia durar dias a fio. Sem um arcabouco de elEm®eonhecidos por todos, como
as formulas e os epitetos, a apresentacdo corriaco de perder-se ou tornar-se
monotona. Para um gosto contemporaneo, talvezpigdes se tornem cansativas.

Porém, como observa M. Finley a respeito das famul

a repeticdo do que ja é familiar é igualmenteresakpara o auditoério.
N&o é pequena coisa seguir uma histéria longa, Wepios aspectos,
narrada sem duvida durante dias e noites, cantada fingua que néo
é a da conversacao corrente, com a ordem artiflampalavras imposta
pela métrica, o seu vocabulario e as suas formasagicais insolitas.
Isso é possivel, precisamente, apenas pelo reaars@smo sistema de
formulas a que o criador também recorre. PoetaliGaio, sempre que
reaparece a familiagkurora de réseos dedasi que se repetem palavra
por palavra as mesmas mensagens, conhecem por akzsan
momentos de repouso. Durante estes tempos monposneiro prepara
0 verso ou o episédio seguinte, o segundo pregapms 0 escutar
(FINLEY, 1965: 29).

Mas observemos como 0s elementos de performantgase uns aos outros.
N&o estamos falando da repeticdo pura e simplgedacos dos poemas de forma a
travar um intersticio, também esperado para o pulgue assiste/ouve as narrativas.
Estamos falando da imensa riqueza que essas teadigimulares tém a oferecer ao
aedo como suporte a préatica de seu oficio. “E cst@sepedras que 0 poeta constroi a
sua obra, a cada obra — quer dizer, [a] cada aiudel@ — [que] é original, ainda que
todos os elementos sejam velhos e ja conhecidddILEY, 1965: 29). M. Finley

reitera que:

N&o se trata de simples e monotonas repeticbesle8gpor exemplo,
tem direito drinta e seis epitetos diferentefgrifo nosso], cuja escolha
€ rigorosamente determinada pelo lugar no versof@naa sintatica
apropriada. Somente nos vinte e cinco primeirosogedalliada, ndo
se contaram menos de vinte e cinco férmulas ounfeatps de
férmulas. Cerca de um terco do poema compde-serdes/ou grupos
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de versos que aparecem mais de uma vez na obnaesrno acontece
com a Odisséia (FINLEY, 1965: 28).

Na técnica de apresentacdo, vemos paléangeadas por outras de acordo com a
métrica, palavras modificadas, elisbésdiéreseS’ e apéndices formulares com o
intuito de organizar os metros, de forma a torrmipoemas agradaveis, ao mesmo

tempo que com uma sonoridade conhecida. K. W.dSden adverte que,

A decisdo do poeta quanto a chamar Aquiles, pompke “de pés
ageis” ou “filho de Peleu”, a certa altura, ndoatefe do sentido ou do
contexto, mas das exigéncias da métrica. Cada fartemn um valor

7

meétrico diferente, e a formula “correta” é aquele ge ird encaixar no
espaco métrico disponivel, sendo tarefa do podtapéonta ao compor
em voz alta (GRANDSDEN, 1998: 83).

Costuma-se ligar o uso dessas formulas também aneoessidade pratica de
memorizacao dos poemas. Porém, a memorizacao quela® temas e pelas formulas,
ficando o aedo livre para alargar ou comprimir st@sativas. A memorizagao pura e
simples n&o é o objetivo de tais composicdes, &ueum carater performatico inegavel
e estavam ligadas & necessidade de agradar aoqastiistenté®. Entdo, gostariamos
de propor que, referente a este aspecto da mens@aafuncédo seja a de subsidiar a
performance do aedo enquanto profissional em adyaE@do o contrario. Nao é a
figura do aedo que guarda uma memoaria intocadquakexiste a necessidade de nunca
esquecer nos minimos detalhes, mas sim a mem&aagea desse arcabouco técnico
das férmulas, que subsidiava a récita musical qaesempre diferente, mas com
elementos conhecidos, socialmente aprovados pedbo gdo publico ouvinte. A
memoria do aedo quanto aos poemas se transformi@ameca de performance. Se
assim considerarmos, o0 desenrolar dessa necessmlatdea do uso da memoria
descamba no uso da métrica e de formulas.

Essa necessidade, métrica e formular, com o tengabaapor influir no
conteudo dos poemas até mesmo na parte semarmna (mde ser melhor observado

no estudo sobre a localizacdo do Hades homérictidoono préximo capitulo), e ndo

19 A elisdo ocorre quando existe a “supressdo dal Vimgé de um vocabulo quando o seguinte comeca
por vogal (dum = de um)” (BUENO, 1995: 394), poemplo.
197 Na diérese “ocorre a divisdo do ditongo em duabas” (BUENO, 1995: 369), 0 que tem interessante
funcéo poética na contagem do metro.
19 precisamos observar que a forma como os poemasgrizos sdo recitados também vai mudar
consideravelmente com o tempo. A questdo de meagdiizfiel dos versos vai se impdr posteriormente,
por exemplo quando a edicao dos Pisistratidaseessendo organizada e os grandes festivais de #\tena
exigirem sua récita integral. Observemos tambéifeaetica, ja colocada, entreaedoe orapsodo Ao
rapsodoficaria uma récita de forma a tentar reproduziracaez mais fielmente o verso do texto.
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serve s6 como elemento e suporte da memoria, nmas cterial criativo utilizado na
performance. A memdéria apoiada na métrica, ampamadaossibilidade de improviso
proporcionada por ela, formava a base de sustenticéspetaculo dmedo

Portanto, € preciso diferenciar uma memoaria magabdmemaoria comum a
sociedade), que nos dizeres de M. Detienne, “deveestendida como a atividade
mnemonica ndo especializada que garante a repmdogadcomportamentos da espécie
humana e que encontra, mais particularmente nasyéscnicos e nas palavras da
linguagem, os meios de transmitir o conjunto desafETIENNE, 1998: 70 - 71), o
que aqui corresponde a demanda do publico porriaisttnais conhecidas, tal como a
disputa entre Aquiles e Agamémnon, ou Odisseu ma t®s Feaces, e umamoria
instrumental que atuaria enquanto elemento de performances desdo. Memoria
especializada, que permite ao poeta/aedo,

rasgar o siléncio e o esquecimento, erguendo covozaa estatua
memorial; fundar a nova memodria sobre a base de maia antiga,
lembrando aos esquecidos o vigor de um heréiunftride um rei ou o
célebre gesto de um Deus (DETIENNE, 1998: 94).

De um modo geral, essas observagfes as vezessiimam se fazer sentir nas
leituras contemporaneas devido as traducdes dicaldade geral de leitura do original
em grego. Esses elementos formais que elencamibanac® introduzindo no conteudo
da composicédo de forma sorrateira, disfarcando esmm inferiorizando sua propria
importancia, de modo que facilmente passam dedpdose ao leitor desinformado,
levando a uma leitura por vezes equivocada.

Passemos entdo aos elementos dos textos homéueassgm corroborar o que
vem sendo discutido até agora, de forma a coadmremgumentacdo com os dados

elencados na documentacéo.

2.3.1 — Métrica, ritmo, elementos agregados e sulamcoes

O primeiro passo para o entendimento dos elemejiesséo tratados € a
compreensao do carater especifico da linguagemrwanda foi dito anteriormente que
0S poemas se compdem através de uma construcadstiog especial, utilizando uma
poética-musical, de onde podemos inferir que seas & variagdes vao muito além da

simples constatacao de sua especificidade.
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Mas em que idioma foram compostos os poemas Hooseridao se trata, pois,
do grego comumente falado no periodo. P. Vidal-Magesponde a essa questdo com
uma observacdo: a de ser a lingua utilizada nosmg@®enomeéricos “parcialmente
artificial [e] que repousa sobre dois dialetos dak sobretudo na Asia Menor (hoje a
Turquia) : Ojbnico e o eodlio” (VIDAL-NAQUET, 2002: 19). Embora possam ser
também encontrados o dialeitico e vestigiosarcado-cipriotas(FREIRE, 2001: 250).
Os dialetos presentes nos poemas homéricos,

ndo constitulem] propriamente uma lingua falada em
determinada regido. [S&0] antes uma linguagem cmnweal
baseada nfnico e em certas formaslicas, arcado-cipricas e
aticas de que se utilizou o autor da “lliada” e da “Qdig”, e
gue influenciou depois os diversos géneros poélieBEIRE,
2001: 250).

Algumas das contribuicbes aos poemas sao pos-teasgra exemplo dos
aticismod®, e podem ser relacionadas & composicdo da prdpcamentacdo, como
foi observado nos topicos anteriores. O uso deagdeigonicas como 0 uso dao [€]
em vez do o [a] do grego comum (ROMILLY, 2001: 26),edliasja serve bem para
demonstrar o quanto é rico essa questdo na cordpasigue nos referimos.

Gragas ao estilo formular, trechos mais antigogalaposicdo se misturam a
trechos mais recentes na narrativa, o que podebsarvado pela presenca de certos
arcaismos. Pelo menos um deles pode aqui ser dgadmsia ocorréncia de uma
consoante que caiu em desuso e que aparece suppelms editores das publicagbes
modernas. Trata-se dfigama[ F ]*°°, letra do grego primitivo que é encontrada nas
obras homéricas. Como observa J. Romilly, “poregea métrica dava conta de uma
consoante perdida, & ou digama Quando este digama se perdeu, a consoante
continuou a contar para a métrica, sem ser esmifgronunciada — mas nao sempre!”
(ROMILLY, 2001: 26).

Observemos o exemplo, tirado do livkwamatica Gregade Antonio Freire, do

aparecimento do digama no verso:

1995 dialeto atico, derivado do jonico, era a linguaggue se falava em Atenas no periodo de maior
esplendor literario (500 — 300 a.C.) (FREIRE, 2(#H5).
20“No grego primitivo existiam mais trés letras: qopa,situado entre ar e op, e correspondente ao
nossog; F , digamaouvau ficava entre @ e oC, e corresponde ao nosso O nome deligamavem-lhe
do fato de representar dois gamas mailsculo$ §obrepostos. A existéncia dessa letra explicewvar
fendmenos fonéticos” (FREIRE, 2001: 04).
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Ex.:” Aplpova épya 18utac (por Eepya Eiduiac) (lliada, IX, v. 128). —
apelPopevoc émea (por Eemea ) (FREIRE, 2001: 251).

Outra indicacdo bastante importante relativa a@mda € sua posicao dentro
desses versos. Ele quase sempre é encontradormasaf® e € mais raro noutros locais
(ROMILLY, 2001: 26), o que € um 6timo indicativo daaior antiguidade dos trechos
formulares, o que ajuda a atestar sua transmisadmadicdo poético/musical.

A maneira como esses versos eram entoados podera de acordo com o
dialeto em questdo, pois a forma de se falar onfl@enéambém poderia variar. A
linguagem grega possuia

mais vogais puras [do que o inglés] e grande numleroogais
curtas, embora isso variasse conforme o autoraletdie o
periodo. (...) Possuia [também] um grande vocaioukrera
rica, em especial, em particulas que sutiimenteifrnadam o
sentido, a0 mesmo tempo que tornavam mais leveno so
(DAVIES, 1998: 115).

A métrica atingia em cheio a utilizacdo das pakvfazendo surgir contracdes
diferentes e usos diversos do comum. Por exemp&mga se arriscou como cantor em
um coral contemporaneo sabe que a mudanca dadawéce da pronuncia das palavras
tém um efeito estético as vezes muito forte. N@ aas obras de Homero, o efeito
estético esta ligado a obediéncia de uma regraafpigme seria a métrica, atuando na

mudanca dessas palavras. Como no exemplo citadb pamilly:

O verbo bpaw [horad] se contraiu muito cedo emopw
[hord], a métrica indicava a necessidade de umavebre
suplementar e os aedos prolongaramb d6] numa breve e
numa longa; entdo houve quem escrevesseopots [horod]
gue nunca existiu: deste modo a grafia reflete ecando uso
antigo que a lingua esqueceu (ROMILLY, 2001: 26).

Outra ponto interessante que pode ser mencionadossaubstantivos de tema
emp sincopado, que “apresentam ora as formas comptatass sincopadas, segundo
a exigéncia da métricaratrip, TaTépoc ou maTpoc?t etc” (FREIRE, 2001: 251). O
vocabulario homérico também acaba por excluir alggipalavras de seu uso, por nédo
se encaixarem de forma adequada no hexametro pondente, por exemplo, “as
palavras “que incluem uma silaba breve entre daragak (...) Homero nunca emprega o
adjetivo €uyevn(), ‘nobre’, ‘bem nascido’, pois uma palavra que tmstrutura- U —
nao pode ter lugar no hexametro” (CARLIER, 2008: 16

201 Respectivamenteater, paterose patros.
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A influéncia da métrica na escrita/pronuncia é doatst palpavel. Mas em que
consiste essa métrica? E lugar comum na bibliagrafierente ao tema dizer que os
poemas homéricos se compdem de hexametros dact{lBRANDSDEN, 1998: 83;
VIDAL-NAQUET, 2002: 19; ROMILLY, 200: 27) e que e&st compdem o conjunto de
24 cantos ddliada e 24 cantos d®disséia Onde nos leva tal afirmacdo? Podemos
partir, entdo, segundo estas pondera¢fes e comtioua raciocinio anterior, para a
explicagdo do que significa o termo hexametro Acti

Cada verso € formado por seis medidex gignifica “seis, em
grego, emétron “medida”) . Cada medida é composta por uma
silaba longa e duas silabas breves (é o que seadastilo) ou
entdo por duas longas (nesse caso um espondeu)exise
apenas um acento de intensidade, como em portugués
das trés ultimas silabas da palavra, mas ha tarb&mcento
“tonal”, quer dizer, melédico. Para entender, bdstar o nome

de Homero utilizando para as duas primeiras silabas
respectivamente, as notasgl e la (VIDAL-NAQUET, 2002:

19).

Como nos informa P. Carlier, “a métrica grega lmasei na distincdo entre
silabas longas e breves” (CARLIER, 2008: 15). Odneatro, 0 verso épico grego, “é
composto por seis pés, sendo os quatro primeiradctios (— U U ), ou espondeus
(——), o quinto geralmente um dactilo e o ultimosdébico, um espondeu ou troqueu
(— U) (CARLIER, 2008: 15). Esse verso é profundamméradicional no que concerne
as medidas, com vinte e trés contagens (vinte & elumais uma silaba) possiveis. Esta
medida é submetida ao seguinte molde quantitattvdedinicbes (PEABODY, 1975:
66):

2 - 12 19 - 20 23

3 -4 N 11 15 - 18
P [ O O R A O s R O ¥

As variacdes relativas as possiveis combinacdesodda hexametro permitem
modificacbes muito interessantes, por exemplogemir12 e 17 silabas admiss&/gis
dos extremos do verso podem existir 32 combinagdesisiveis, relativas a
possibilidade de mudanca/troca entre os vgesfPEABODY, 1975: 66). O que nos
d& uma flexibilidade muito conveniente. Observeim®exemplos de verso de 12 e 17

silabas respectivamente:

2020 Hexametro possui um nimero minimo e maximo ldbas possiveis para a realizagéo do verso: seu
minimo é 12 silabas (referente a 6 Pés em espordemaximo 17 (referente a 5 Pés em dactilo,m 1 e
espondeu) (PEABODY, 1975: 66).
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Juxnv kikAnokwv TTatpokAnoc ds1Aolo

(lliada, XXIII, v. 221)?%,

‘ovte Slo PpoTol avdpec opwe adoTol Te GaTol Te
- UU- UU- UU-UU-U U-=X
(PEABODY, 1975: 66).
Vejamos a organizacdo mais basica desses metrdigura abaixo, com a
possivel leitura musical que se pode fazer, dehewéimetro dactilocom final em
espondeu, segundo M. L. West (WEST, 1992: 135):

1° o 30 40 6°

BRI R IO A

-uvv | —-vUUvU —UU —-UU (—UU

Nos poemas homéricos é bastante comum a combink;@es diferentes no
hexadmetro dactilo e seu intercambio acontece pahtiente com o0 espondeu,
mudando assim a acentuacdo e permitindo uma vegeghaior de combinacdes. O
espondeu pode substituir o dactilo em qualquemmshos no quinto (DANIELLOU,
1954: 09), pois o quinto pé com U U ) caracteriza o verso como dactilo:

T - U U - L)

- - - U U — U o L) - -
r’nn:y;/ﬁi I'|p1YE/ VELO PO /vn pc:ﬁc:)/ﬁaKTu}u:)r__ / Heoc,

ligda, I, v. 4775
Se porém encontramos outro pé no verso, a camténd muda, por exemplo
nestehexametro espondaicoom um espondeu no quinto pé (DANIELLOU, 1954, 09
0 gue demonstra a variedade ritmica possivel deneentrada nos poemas:
- v U, - UU - U U - U U - - - -
OpPPOTE / pov Pao / AeUc T oyo / foc kporTe / poc T ol / XUNTIC

(liada, IIl, v. 179F%,

203 ppesar de ndo ser relevante para a argumentacauestio, segue a traducdo do verso; “e invoca
Patroclo, infausta psiquelligda, XXIlI, v. 221).
2% Traduzido segundo Haroldo de Campos seria: “euafidp reluz a Aurora, dedos résedfada, I, v.
477).
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A organizacdo da métrica ndo € de todo simples,tommienos natural.
Demonstra o esforco formal de disposicdo dos termessolha das palavras,
substituicdes e encaixes, de modo que o fluir iest@udesse permitir a facanha da
récita/canto. Observamos que o hexametro € um \sst@ante longo, se comparado
com o utilizado nas tragédias por exemptor{etro jambicg. O que faz com que, nos
poemas homéricos, a cesura dos versos seja bastaudante e também contribua

com parte da sonoridade dos mesmos. Segundo kerCarl

a principal cesura ndo se encontra no meio do \er$00 seu

lugar pode variar. As duas cesuras mais frequesd®s a

pentemimere, apds o0 quinto meio-pé, e a trocaicHe e

primeira e a segunda silaba breve do dactilo dmirter pé. A

esta cesura principal junta-se muitas vezes unduas cesuras
secundarias, o que faz com que o verso inclua,oeons 0s

casos, duas, trés ou quatro unidades ritmicas m@ronento

desigual. (...) Se afasta mais do ritmo da conveos@ente, no
qual domina o ritmo jambico (CARLIER, 2008: 16).

A estes fatores ainda se juntavam a organizacéesfio instrumental no uso da
phorminx do qual infelizmente ndo temos notacdo. Saberpesas que juntos esses
componentes contribuiam a performance do aedo etwpsaofissional especializado,
junto a um publico conhecedor das historias pocatgadas.

Ressaltadas que foram as caracteristicas da |limggperiodo em questdo, bem
como a influéncia da métrica e suas variacdes,epass adiante com a analise das
particulas componentes dos versos e como estagnofam na construgdo destes.
Estamos falando, por exemplo, dos epitetos e dasufas que se multiplicam em
repeticdes variadas ao longo de toda a obra homéric

Os epitetos sdo algo como qualidades, predicadesn@ais associados a
pessoas, animais ou coisas. Assim sendo, na cagpobiomérica os bois sdo de
“andar arrastad8®, Odisseus é “o divino”, o “multifacetado”, Her@dm olhos de
vaca”’ pobpi9 observa, ou de Hermes “destruidor de Argos” sdgumaducdo de J.
Romilly (argeiphontés (ROMILLY, 2001: 15). Esses

epitetos sempre iguais (...) formam um hemistiqyue, cantam
na recordacdo e correspondem ao carater primariwodem,
ao traco essencial do objeto. Aquiles é quase seoi@mado
de “Aquiles de pés ligeiros” e Heitor, “Heitor ddme

2% Traduzido também segundo H. de Campos seria: fgmopente, o Atreide, bom rei, lanceiro

fortissimo” (liada, 111, v. 179).

2% “De andar arrastado”. O boi, ao andar, descrewe &@ata um semicirculo. O epiteto deve contrastar

com a caracteristica dos cavalos que, ao andanttew as patas (DUFOUR; CARVALHO, 2002: 59).
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brilhante”; do mesmo modo, os cavalos sdo “casesaqns” e
as lancas sédo “poderosas” (ROMILLY, 2001: 15).

Esses epitetos prestavam-se, pois, a intercambiostantes, compondo um
arsenal poderoso nas maos de um profissional tieink as formulas possuiam uma
funcdo um pouco diferente na récita. Por serem feggas, serviam mais para a
descricéo de situacdes semelhantes ou exatameatis. ig

Milman Parry entendia por férmula eggeipo de palavras que
se emprega nas mesmas condicdes métricas para ssare
uma idéia essencialmente determinaftaifo nosso] dentro da
antiga epopéia grega, dai que fosse possivel dsvade um
lugar a outro do poema. Uma férmula se caractgrimasua

economia (para uma Unica idéia se possui uma €inicaula) e

por sua exaustividade (existe uma formula para caddicao

métrica e para cada idéia essencial), de tal n@agea& um aedo
jamais tivesse que ficar a escolher a expressaaenia usar,
nem pudesse parar sem recursos (CASTILLO, 2005: 02)

Essas repeticbes tinham uma funcéo especificacddatcomposicdo, serviam
ao descanso do aedo e seguiam uma logica bastmitmal. Entdo, aparece nos
poemas formulas iguais para acontecimentos paeo@io seja, se o dia amanhecia, la
estava a “aurora de réseos dedos” sempre a maern@b®os a freqiiéncia com que isto
acontecia no seguinte exemplo bem simples de ¢dpeti

[ Auoc & npryéveia davn pododakTulos Has, |

[Ao despertar a alvorecente Aurora de Réseos-de@d@disséia ll, v.
01).

[Logo que matutina se ergueu a de réseos ded@dlisséia lll, v. 404).
[Quando raiou matutina a rododactila AuréfdDdisséia lll, v. 491).
[Subia a Aurora dos dedos rosadt§JOdisséia IV, v. 306).

Estas sdo apenas algumas ocorréncias escolhidagprimsiros cantos da
Odisséia muitas outras se fazem ouvir. Podemos citar tambémo exemplo de
férmula a invocacdo de Agamémnonlliada:

[ ATpe1dn kudioTe, avaé avdpwdv  Aydpeuvov, ]

[Agamémnon, espléndido Atreide, rei-de-homéns(liada, IX, v. 96).
[Glorioso Atreide, rei-dos-homens, Agamémngii (lliada, IX, v. 163).
[Agamémnon, excelso Atreide, rei-dos-homend [lliada, IX, v. 677).

27 Traducao de D. Schiiler.
2% hdem
299 pdem
20 1bdem
2 Tradugdo de Haroldo de Campos.
“21bdem
115



[Excelso Atreide, Agamémnon, rei-dos-homefi(jliada, IX, v. 697).

Notemos o detalhe da omissé&o da repeticdo da farmautraduc&d®, a primeira
de uma edicdo de Donaldo Schiler@disséia e a outra de Haroldo de Campos da
lliada. Observemos como os estudiosos se esforcam paia saas respectivas
traducdes da mesma férmula que, a despeito donakigim grego, aparecem com
modificacées na traducao para o Portudiiés

Outros exemplos a respeito de ocasifes parecides com algumas
modificacdes, podem ser rastreados com o uso adsaférmulas e que se baseiam
mais no ritmo do verdd’. A férmula “entéo podes ter esperanca de reermoo$ teus,
de chegar a tua casa e nela habitar de novo, nuaiswnatal” aparece na voz de Zeus,
Hermes, Nausicaa e Atena:

[ @3¢ yop ol polp €Tl pithouc T 181V ko 1kEcBar
oikov & Uopodov Kal Env Ec TaTpiSa yolav. |
[Seu destino é este, rever 0s amigos, recuperar sua
morada e a terra de seus antepassafi¢SHisséiaV, w. 41 — 42).
[ oAX €T1 o1 polp €oTi Ppihouc T 18ee1v Ko 1kEGBa
oikov & Uopodov kol Env Ec TaTpliSa yolov. |

[Foi determinado que ele reveja quem ama, que
volte ao seu palacio e que pise o solo p&tfi¢DdisséiaV, vw. 114 —
115).

“B1bdem
“1bdem
215 Observemos que o mesmo expediente de disfardarraalas é utilizado por Trajano Vieira em sua
tradugdo da Odisséia:
[ Auoc & npryévela dpavn pododakTulos "Hade, |

[Aurora dedirrésea, filha da manhé)disséiall, v. 01).

[Desponta matutina a dedirrdsea Aurof@glisséialll, v. 404).

[A matutina Aurora surge dedirrosg@ldisséialll, v. 491).

[Ressurge Aurora dedirrosg@)disséialV, v. 306).
215 Entendemos que estas escolhas dos tradutores asdoaproximar o texto de um gosto mais
contemporaneo, que prefere a mudanca a repetighmelde preciosismos e opiniées puristas, 0 que
acontece em grande parte das traducbes é essg@dearimque dificulta o entendimento da fungéo das
formulas pelo leitor que ndo domina minimamenteagg, além de serem pouco acessiveis as edi¢cdes
bilingles para uma possivel comparacdo com o atigin
217 A traducdio da métrica grega para o Portuguéstaugair parte dos tradutores, uma grande variedade
de opc¢bes no que tange as tentativas de se fazealuséio mais aproximada ao hexametro. Nas palavras
de André Malta, relacionando as traducfes maisezndhs, podem ser citadas “o decassilabo de Odorico
Mendes, o hexametro de Carlos Alberto Nunes, mvane de Jaa Torrano e o dodecassilabo de Haroldo
de Campos”. Realca-se o fato de que sao tentdtieasncontrar em nossa lingua um equivalente para o
hexametro grego, tdo estranho as nossas medigeeda escrita” (MALTA, 2006: 06).
218 Tradugéo de D. Schiiler.
219 1bdem
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[ EATroopn) Tol EmelTor piAous T 18EEIV Kol 1kEGBa

OlKOV EUKTIEVOV KOl 0TV EC TTaTpISar yolav. |

[Havera muita probabilidade de veres teus queritas,

casa solidamente construida, tua patria, tua té{r&disséia VI, vv. 314
- 315).

[ EATTopn) Tot EmeITa diAouc T 18EE1V Kol 1kEaBa

oikov &6 Uopodov kol ony éc TaTpida yalav. |

[cresce a esperanga de reveres 0s que amas, fua &as

terra em que viste a luz do dfd](Odisséia VII, wv. 76 — 77).

Apesar da modificacdo na traducao ser considerasimos que a mudanca no
original em grego é sutil, se restringindo a algsipaucas palavras. Nos dois primeiros
versos troca-sedc yap (OdisséiaV, v. 41)por oAX éT1 (OdisséiaV, v. 114), e nos
seguintes apareceéAmwpr Tol émeita  (Odisséia VI, v. 314; VII, v. 76).Mas a
variagdo mais interessante encontra-se na segantadgons versos, onde oikov &G
Uopodov (Odisséia V, v. 42; V, v. 115; VII, v. 77) é substituido por oikov

222 (Odisséia VI, v. 315), fora o detalhe da trocadp poronv.

EUKTIHEVOV

Pequenas variacfes acontecem bastante dentro rdos,vetilizando trechos de
férmulas. O que pode dar uma idéia do tipo de prrgune se poderia fazer tendo por
base a métrica. Mas por que afinal essas nuancasétieca eram tao variadas nos
poemas? Uma resposta possivel seria evitar o edfadepeticdes cadenciadas. Porém,
chamamos a atencdo de que ndo € a meétrica, pogssnan que faz sentido, e sim o
ritmo dela advindo. Ritmo esse que é musical.

Numerosos estudiosds tém afirmado essa relacdo métrica-
ritmo, derivando o segundo do primeiro. Se a mesie baseia
na oposicao binaria longa-curta, obtemos um ritmagae, em
principio, a silaba breve (curta) ttm metade dagio que a

22 hdem
?2Lbdem
222 A mudanca de sentido nas frases também é sutil,n@a deixa de ser percebida. Enquanteov
gukTiuevov poderia ser traduzido por “casa bem construiddkov ec Uyopodov se liga & “casa e
solo/terra”. A ligagdo entrépopodov e as palavraspopacic (suspeita, desconfiangapgopaco (olhar
para baixo, olhar com maus olhos) parecem indivgangas de sentido, por exemplo, possiveis de serem
exploradas.
22 F_ Pp. Barrales cita, como estudiosos: “M. L W@stcient Greek MusicOxford: Oxford University,
1992, pag. 130): “A natureza repetitiva destes emlgc. de silabas longas e curtas) normalmenigamar
sua caracteristica ritmica, obviamente” e West, ¢ita pagina 161, A. M. DaleCpllected Papers
Cambridge 1969) (BARRALES, 2004: 01).
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longa, além do mais, uma organizacao periodicawtacdes
(tempos) é o que origina o ritmo (BARRALES, 200%).0

A base para o trabalho do aedo era essa varidgéioa, baseada na métrica de
seis pés, que lIhe fornecia porto seguro para ingtosve improvisos. Esses elementos,
portanto, formavam um todo organico. Métrica, ritreoperformance devem ser
pensados ndo s6 como suportes ao aedo em seucex@rafissional, mas também
como base a construcdo da propria composicdo enseumnstituem diada e a
Odisséia Essa trindade, em interagdo com séculos de iaist@judou a
compor/recompor 0s poemas em toda a sua gama ddicsidos, do formal a
construcdo do sentido. Passemos, entdo, a abarddggsas interacbes no contetdo
propriamente seméantico dos poemas, para que, aedids 0s elementos até aqui
levantados, tenhamos condicdo de compreender aliamentos de significado
passiveis de serem imputados a esses condicionémegis. A concepcdo de
performance, entdo, permeia todo o escopo do porapitulo, que, elencando temas
diversos tais como a localizacdo do Hades homésica, relacédo performance - publico

do aedo, corrobora o que temos discutido até entao.
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Capitulo Il
Aspectos musicais ligados ao sentido e seus desd@whentos nalliada e

na Odisséia

“Um mdasico culto estudara uma Madona de Rafael
com tanto efeito quanto um pintor uma sinfonia de
Mozart. Mais ainda: para um escultor, todo ator se
torna uma estatua imoével, para um pintor todo poema
€ um grande quadro, e o musico transmuta todo
guadro em sons”.

Schumann (apud: HALBAWCS, 1990).184

Que a musica possui um importante papel sociaktabi facil de verificar na
maioria absoluta das sociedades da Antiguidade pao dizer em todas. Seja nos
cultos religiosos, seja nas praticas cotidianaadikg ao divertimento, aos casamentos,
aos funerais ou até mesmo na gravidade da gueargcele ser observada, e sua
presenca notada. Esse alto valor ndo passara desiger dentro do que pode ser
mensurado na documentagdo aqui tratada. Os poem@agribos sdo um rico
depoimento da forma como a musica, 0 musico e @ssadgadas a sua performance
eram encaradas dentro do modelo de sociedadeamspdrecera em seus relatos.

Utilizando-se da sensibilidade do pesquisador seja, de nossa capacidade de
auferir caracteristicas voltada para a percepcasicaluligada ao préprio trato com a
documentacdo — este capitulo propde um debate apatecam a figura da musica ou
do musico, bem como de seus temas coligados, s farelacionar as suas praticas ao
que até agora tem sido discutido nesta dissert&g#no observa H-1. Marrou,

ndo podemos alcancar o passado diretamente, masraa@s dos
tragos, inteligiveis para nos, que deixou atras,de medida em que
estes tracos subsistiram, em que nds 0s encontRm@Esque SOMos
capazes de os interpretar. (...) Encontramos aquinzeira e a mais
pesada das servidfes técnicas que pesam sobreb@aeio da
histéria (MARRQOU, 1974: 61).

Dentro dos desdobramentos de significacdo do qupoderia considerar a
construcdo de uma “representacdo” do papel sdaidlp da musica como do musico
nos relatos ddliada e da Odisséia a proposta é pautar, utilizando o arcabouco
conceitual ja discutido, as manifestagcbfes musigaés possam ser captadas dentro dos
poemas, e que permitam o aprofundamento do ententbne da compreensao dos

tépicos a serem tratados. Afinal, como observaTldmas, toda histéria da musica tem
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de ser uma abordagem diacrénico-sincronica, pois-de avaliar a obra e suas relacdes
com o periodo em que foi elaborada” (TOMAS, 200D). Essas relacbes de que fala L.
Tomas também aparecem marcadas nas narrativasodogap, dando-nos a conhecer a
forma como os componentes daquelas sociedadesaeiaamm com a muasica, com 0S
musicos, e de como constituiam seus espacos debsioeide através dela, dentro de um
meio que na sua quase totalidade é composto paeaiab exclusivamente orais.

Nesse sentido, a poética-musical que € construigiartr das técnicas de
composicdo, como as relacionadas no capitulo Il,resestem ainda mais de
profundidade quando nos colocamos a observar ativardas performances dos aedos
que aparecem tanto rnbhada quanto naOdisséia Marcel Detienne os chamara de
“mestres da verdade na Grécia Arcaica” (DETIENNEB8) devido justamente ao seu
status de guardido da memoria social de todo urpogrde suas genealogias que
mitologicamente se ligam a esses tempos herdicos.

Percebemos essa importancia da muasica e de seffisesrtdentro da
documentacédo e cabe, a partir daqui, delinear wgdessas afinidades e interagdes
gue tanto colorido produzem nos poemas, a ponszigen temas de partes importantes
de Cantos (das divisbes que sao posteriores erseda também pela quantidade de
versos que aparecem ligados a descricao desse, akéfa ndliada , seja naDdisséia
Como é referido por P. Vidal Naquég Odisséia contém, portanto, uma espécie de
reflexdo sobre a funcdo do aedo, sobre a sua granedeos perigos que ele pode
representar” (VIDAL-NAQUET, 2002: 18). Tendo espesitos COMO premissgzassemos

entdo as argumentacdes deste capitulo final.

3.1 - Aspectos formais na construcédo do sentido.

Como tentamos demonstrar até aqui, elementos @endi@mal como a métrica
e 0 uso da lingua, tém funcbes muito especificastqua construcao e estruturacédo das
obras, bem como a amplitude de significacées quierpodelas advir. Ou seja, elas
“apresenta[m] caracteristicas formais que indicara Bsatureza oral - retomada de
expressodes fixas ao longo do texto, repeticdo dascépicas, predominio da sintaxe
paratatica - , isso ndo implica que, no plano estésua linguagem seja simples e
despojada” (VIEIRA, 2001: 20).
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Algumas alteracGes dessa métrica ha ordem semamigm ser mostradas, 0
que ndo é, absolutamente, um uso pon@alivel de elaboracdo empregaddlieda e
na Odisséia é altissimo, alias, da poesia Arcaica em geratarkss falando de
agregados de significacdo que muitas vezes aparecebutidos nos nomes, que
evocam caracteristicas das personagens, como tanmuimgws fonéticos e outros
verdadeiros trocadilhos, como talvez pudéssemas&tas.

Num exemplo do que estamos apontando, Trajanoa/mmenta o famoso
catalogo das Nereides no canto XVIII H&ada, composto de 33 nomes (ou 34, se
incluirmos Tétis) como um episodio marcado pelad@ticmagico-encantatoria, cujos
nomes, todos, s&alantes Ou seja, “correspondem a palavras ou raizes mugrego
se referem as cores, as luzes, as espumas, as dautamar” (VIEIRA, 2001: 24).
Vejamos:

[ &V ap enc Moukn e Oadeta Te Kupodokn Te,
Nnoain 2meied te ©Oon 6 “AAn e Bodmic,
Kupobon Te ko~ AkTain kol Alpvedpeto
ko MehiTn kot " loipo ke - Audifon kel " Ayonn,
Awtw Te TTpwTtw Te Pépouoa Te Auvapgvn Te,
AcEapuévn Te kot - Apdrvopn kot KaAiavelpa,
Awpic kal TTavotm kot ayoakAertn FoAaTeia,
Nnueptne Te kol ~Ageudne kot KaAhiavaooo:
gvBa & env KAupevn ' laveipa Te kol lavaooa,
Maipa kot ' Qpetbuia eumAopapoc T Apabeia,
adAhat 8 ol kata BevBoc ahoc NnpeiSec noav. |
(liada, XVIII, vv. 39 — 49).

[Eram Glaucia , azul mar e Talia florida; a éndula
Cimoddécia; a insular Neséia; a cavernicola
Espéia;Toa, nado-agilima; Halia, cinza-sal,
Olhos-redondos; Mélita, mel; lera gracil;

Anfitée circum-nadante e Agave bem-nada;
Cimotée, onda-rapida; Actéia e Limnoria;

Doto e seus dons; Proto, primicias; Transferusa;
Dexamene, cisterna-amena; Dinamene,
dinamo-fluente; a circumpréxima Anfinome;
Calianira, encanta-homens; Doris; Panopéia,
Panvidente; a gloriosa Galatéia; Nemertes;
Apseude; lanira, lanassa, Climene, Calia-
nassa, Maira, Oritéia, Amatia — eis as Nereides
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abissais, todas¥ lli@da, XVIII, vwv. 39 — 49).
Esse expediente parece ser comum a poética greganttecido e utilizado
também por Hesiodo, para citarmos alguém mais maxemporalmente, quando em
suaTeogoniaevoca o nome das musas do Hélicon. Suas denoremegdbém evocam
atributos, como no caso das Nereides de Homero. rlasmaioria das vezes passa
desapercebido devido a maneira como traduzimos paportugués, esses nomes
proprios usando da transcricdo. S&o conhecidasuaastporCaliope (Belavoz),Clio
(Gléria), Erato (Amorosa), Euterpe (Alegria), Melpdmene (Dancarina), Polimia
(Hinéria), Talia (Festa),Terpsicore(Alegra-coro) eUrania (Celeste) . Vejamos como
Hesiodo a elas se refere:
[ Ta0T dpa Mouoat aetdov’ OAMpTI SwpaT Exoucal,
VvEla BuyaTecep peyahou Aloc ekysyouial,
KAeted T EUTépmm Te Oaheia Te MeATopgvn Te
Tepixopn T Epate Te TTodupvia T Oupawvin Te
KoAhiomn 6 1 8¢ mpodepeaTaTn ECTIV GTTOCEV. ]
(Teogoniavv. 75 — 79).

[isto as musas cantavam, tendo o palacio Olimpio,
nove filhas nascidas do grande Zeus:
Gldria, Alegria, Festa, Dancarina,
Alegra-coro, Amorosa, Hinaria, Celeste
e Belavoz, que dentre todas vem a frente.]
Teogoniavv. 75 - 79).

Essa diccdo magico-encantatéria da qual fala Toajsiera, referente as
relacdes entre nomes préprios e significados, edmestringe somente a divindades.
Muito pelo contrario, se espalha pelas alcunhastada a obra homérica. Alias, o

proprio nome de Homero se presta a estas integestale significados:

Homero$”® compde-se ddom (raiz cujo sentido é “junto”,
“comum”) e éros (derivado dear, “ajustar”); numa traducéo
aproximada, a palavra significaria algo como “aqule ajusta
conjuntamente”. E um termo técnico que descrevabiitiade
homérica em ajustar e afinar a linguagem (VIEIRQZ 28).

O mesmo acontece com o home de Aquifddfllelds “aguele cujo povol#6s)
tem dor &kho$)], Patroclo [Patroklés a gloria klés deKléog dos ancestraipétros
depatér, patere3] (VIEIRA, 2001: 20), Odisseu [que mostra um jatmpalavras sobre

224 Traducado de Haroldo de Campos.
2% Hoémerose a transcrigdo do gregdOunpoc , ou seja o nome de Homero.
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odyssamend® (tendo-me irritado)] (DUFOUR; CARVALHO, 2002: 233} etc.

Esses jogos fonéticos eram armas poderosas nasdodc@edos. A sonoridade das
palavras poderia ser explorada juntamente com gguficado, levando a outros
sentidos dentro da construcdo poético-musical. Wegaeste exemplo citado por T.

Viera:

Na Odisséia (I: 62) (...) ao indagar a Zeus o nootle sua ira
contra Odisseu, Atena emprega as seguintes palairay
tdson odysao, Z&t (“Por que lhe és tdo hostil, Zeus?), num
verso em queodysao, zelwecoa o proprio nome dedyseos
(“Por que tanto odio, Zeus, por Odisseu?”) (VIERBQ1:27).

Outro exemplo de jogo fonético, bastante simplda penoridade que evoca, € o que

aparece no canto XXIl ddada, quando Heitor esta pensativo, falando a seu &orac¢

T CID:F:ILt:EUEL’[II. o T Tm:pﬁﬁmq ntE'Ec:q TE,
TTD:pE'ELx::r; mifizoc T -::D:FJLE:,ETGU Aot

[arrulham mocas e rapazes, uns aos outros,
uns aos outros, rapazes e mogas arrufffdm]
Ifada, XXII, vv.128-129).

A poesia Homérica estabelece um tipo de vinculotanparticular entre suas
partes constituintes. A relacdo que constroemgeassy chega a gerar confusdo quanto
ao significado que podem possuir. A esse respait@ discussdo muito pertinente ao
assunto aqui proposto € a realizada por Luis Sud¢raem seu livrd\s Musas — Poesia
e Divindade na Grécia Arcai¢caobre as funcdes dsykhée suas palavras associadas
na obra de Homero.

L. S. Krausz designaRsykhé&‘como o principio que animava o corpo e a mente
— que, alias, ndo eram compreendidos como duagaras distintas” (KRAUSZ,
2007: 34), e citando o tedrico T. Jahn, observaogcempo semantico “alma espirito” €

formado, em Homero, por nove termos basi¢tstor, Thymos Ker, Kradie Ménos

26 Donaldo Schiller também associa 0 nome de Odisgalaara 6dio, diz: “Homero associa 0 nome
Odysseusio verbaOdyssomajodiar) e ao substantivadyne(6dio)” (SCHULER, 2007: 141 — 142).
227 Esta informacdo se refere a uma traducdddisséiafeita por Antdnio Pinto de Carvalho, mas
especificamente a uma nota de rodapé escrita palefiééDufour sobre a fala de Autdlico, avd de
Odisseu, quando este lhe deu o nome. Segue artcgiosc'Esta traducdo procura mostrar o jogo de
palavras formado sobre odyssamenos (tendo-medwjita que talvez tenha algum parentesco com o
latim “odisse”, odiar — e Odisseu, nhome grego deddk. Seguindo essa etimologia, mais veneranda que
segura, Odisseu seria “aquele que odeia”. In; HOMEBdisséia.Trad. de Antbnio Pinto de Carvalho
S&o Paulo: Nova Cultural, 2002. p. 253.
228 No original: [Ti vU ot Tdoov wdSUoao, Zeu; ] (Odisséial, v. 62).
2 Traducéo de Haroldo de Campos

123



No6os Prapides Phrén e Psykhé Estes, poréempdo formam um grupo homogéneo
podendo ser classificados segundo diferentes iostédetor, Ker, Kradie, Prapidese
Phrén designam partes concretas do corpo humano, ermlrtos N6os e Psykhé
sao incorporeos (KRAUSZ, 2007: 38). Elaborando disaussédo, organiza uma tabela
de classificacdo para esses elementos, pela goeindéra suas funcdes e a que estao

associados:

I: Hetor, Ker, Kradie Prapidese Phrén, sdo elementos
materiais responséveis por fung¢des psicologicasviddia,
especialmente as associadas ao sentimento.
II: Nbos,principio imaterial, responsavel, principalmentelap
atividade intelectual e racional.
Ill: Thymossubstancia gasosa associada ao grupo |.
IV: Psykhé Ménos associados a vida vegetativa.

(KRAUSZ, 2007: 40).

O ponto chave de relacédo do que diz L. S. Krausg@e estamos discutindo é a
propria variagao conceitual referente a esses ger@wando os personagens de Homero
falam, o fazem diretamente “como se estivessenrmezdk diante de nés (...), em vez
de analisar 0os seus sentimentos, o poeta deixalggi®s exprimam de forma imediata”
(ROMILLY, 2001: 54). Mesmo quando se comunicam sbas “como Odisseu falando
ao proprio coracdé®® falam diretamente a um dos principios acima enados.
Portanto, como se organizaria a utilizagdo dosatrsacima citados?

Ao observar o modo como aparecem, L. S. Krauszjd& “os seis elementos
que constituem os grupos | e Ill podem ser sulddtti uns pelos outros, embora
tenham significados especificos diferentes e est@ssociados a diferentes partes do
corpo” (KRAUSZ, 2007: 40). Em seguida, explica orqueg dessas superposicoes:
“Com valor psicologico semelhantes, eles sdo erapl@esy de acordo com as
necessidademétricas [grifo nosso] da poesia oral” (KRAUSZ, 2007: 40).

Ora, a organizacao formal pode se enraizar tacofumdbservar os exemplos de
L. S. Krausz, que chega a intercambiar conceit@s gpesar dos valores psicoldgicos
semelhantes, se localizam em partes diferenteds,Aido identificados com nomes
diferentes justamente por conter especificidadesctaxisticas.

Parece-nos, portanto, bem factivel as relacbesegses aspectos mais formais,
tais como lingua, métrica, ritmo, etc., tém na tigdio do conteddo propriamente

semantico dos poemas. Essas relagbes ndo devegnaadas, pois fazem parte de um

230 No original: [oxfricac § dpa gime TPOc ov peyaArTopa Bupdv: | (OdisséiaV, v. 464).
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bom entendimento das obras. As analogias que searn| mais do que meros pruridos
de erudicdo, servem ao entendimento da formacaalgte tdo denso dentro desse
quadro poético-musical de estruturacdo dos poeBé@s.passos importantes para a
compreensao musical tleada e daOdisséia

Levando mais adiante os desdobramentos dessa®e®lapm o contetudo
semantico, propomos para o préximo tépico um pegestudo, que tem por objetivo
aplicar as observacfes até aqui elencadas, de fquaaos aspectos documentais,
meétricos, ritmicos e semanticos possam ser reladesnum recorte concreto. O ponto
de discussao apontado foi o tema sobre a variagdocalizacdo do Hades homérico e
seus desdobramentos, tendo em vista os problemasordaressao temporal nos

poemas, que ja foram levantados.

3.2 — Temporalidades comprimidas dentro da poéticazusical: diferentes variacdes

de representacd®™ sobre a localizacdo do Hades homérico.

Como compreender os problemas e as implicacéesgiée ligadas a forma de
transmissao oral-musical dos poemas e o0 que el gmairetar dentro da interpretacéo,
pelo historiador, dos textos déada e da Odisséi® Para apontarmos a importancia da
guestdo, optamos por elaborar este pequeno egtadocom ele estabelecer melhor as
interacbes que a performance dos aedos e os etmrjardistinguidos podem causar a
certos temas e narrativas dentro dos poemas ao twggseéculos de sua composicao.

A tematica escolhida aqui foi a discussdo em tatadocalizacdo do Hades
homérico e os desdobramentos que esse debatep dentjue pudemos observar, se

liga a forma como a documentacéo foi composta eodeo ela nos chegou, gerando

31 para referirmos apenas algumas definicdes de aosltenuante discusséo acerca dos conceitos de
representacdo e imaginario, citamos como refer&rsctarmos de Carlo Ginzburg, onderéaresentagéo

faz as vezes da realidade representada e, portuttoa a auséncia; por outro, torna visivel adadi
representada e, portanto, sugere a presenca” (QURZB 2001: 85), e a definicdo J. S. Pesaventogsobr
0 que é o imagindrio, sendo por ela definido comividade do espirito que extrapola as percepcoes
sensiveis da realidade concreta definindo e qoalifio espacos, temporalidades, praticas e atores, o
imaginario representa também o abstrato, o ndo-eistdo-experimentado. E elemento organizador do
mundo que da coeréncia, legitimidade e identidEdsstema de identificacéo, classificacio e vahgdp

do real pautando condutas e inspirando acdes. Benpws dizer, Um reainais real que o real
concreto...”(PESAVENTO,2006: 12). Os termos que possam vir a ser utiliga@sta Dissertacdo e que
se liguem a definicdo dos conceitos de “represantagu “imaginario”, dialogam com as argumentacdes
desses autores, ndo sendo de nosso interesserdebafeerelas entre outras possiveis definicdes dos
conceitos citados, o que por si sO seria ja tema @atra Dissertagdo que nao esta.

125



algumas contradicbes, que se explicam pelo cacdgdimusical de transmissédo dos

poemas.

3.2.1 — Concepcodes religiosas e temporalidades: amdo dos mortos e o pantedo

helénico.

N&o é dificil constatar que, contemporaneaments, historiadores estamos
razoavelmente familiarizados com os deuses quesegrar nas narrativas homeéricas.
Suas presencas irdo se manter no continente gpéga-Hibmero, e ,com a contribuicéo
de Hesiod®® formardo um pantedo que, por longos séculosaaindtinua vigoroso
com cultos ligados a lugares, templos e posteriotenas cidades-estados da Grécia, as
Poleis

Porém, quando pensamos nos poemas, temos de t@stansua caracteristica
fundacional®’, bem como os problemas que ja levantamos acerceonressdo
temporal que sua transmissdo oral vai acabar podupir. Devemos levar em
consideracao que as concepcodes religiosas bem osmatributos ligados aos deuses
sdo bem menos especificos nas narrativas hométacagie em épocas posteriores.

Como ressalta Robert Aubreton,

nela [época homérica] encontramos, sob o aspetipos®,

uma mistura de tradicbes. Os poemas homéricos sao
testemunhos das crencas nao s6 dos Helenos, miaéntados
Aqueus e dos pré-helenos, talvez até dos Minoados €arios
(AUBRETON, 1968: 124).

Podemos observar também, por exemplo, que

0s poderes de Hera e Zeus se confundem; se Hedaesa da
fecundidade, esta mesma fecundidade é o atributbrteenis
em Efeso, de Deméter, Réia e Cibele; em outrosrdaga
Artemis é a deusa da lua, assim como Hécate ecsSeless é o
deus da guerra, mas Atena € também a deusa da @gierr
(AUBRETON, 1968: 123).

Entenderemos melhor essas questdes quando pensasnocenvulsdes ligadas a
Idade do Ferro, ou como prefere Claude Mossé dask“age§{MOSSE, 1984: 32),

bem como as migracdes de povos, como os Doriog, gmregides da Hélade. Esses

32 Como j& haviamos referenciado, Hesiodo viveu derarséculo VIl a. C. E conhecido como o autor
daTeogonia e deOs Trabalhos e os Dias
2% Os poemas Homéricos podem ser considerados comiadares de uma tradicdo no que tange a
forma como os deuses séo representados. Essa anangianizada seria depois criticada veementemente
por Platdo n&epublicgustamente por essas caracteristicas, bem corstialies na suRolitica.
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distarbios acarretardo um amalgama, ao longo dpdente concepcdes religiosas as
vezes dispares, de povos em fluxo migratério e éwque com agrupamentos
sedentarizados. Ndo devemos esquecer, além desgwesenca constante da guerra e
da morte no cotidiano desses povos (MOSSE, 1983332

Por exemplo, o mundo dos mortos, em uma concepgéi@ademos chamar de
“pré — helénica”, se associa a diversas divindade$a a Terra-mae, ligada a
fecundidade e a fertilidade, mas que também reosbeortos (AUBRETON, 1968:
125), ou “um deus masculino, elemento fecundadit®us da terra dos mortos, deus de
papel subalterno, cujo nome é Pitdo, Jacinto, Carh@fimos, Erecteu etc”
(AUBRETON, 1968: 126).

Observemos o exemplo que Jean-Pierre Vernant nosseapa sobre as
atribuicdes de Zeus, que tomado em um entendinmeai® superficial € uma divindade
ligada aos céus, mas que tem em suas atribuigi@mas$ caracteristicas conflitantes:

Como Olimpiano e celeste, Zeus opunha-se a Hades;do,
como Ctésio, é no fundo do celeiro que ele estabedeu altar,
para tomar ali o aspecto de uma serpente, animaiacto por
exceléncia. Desse modo, o soberano pode integsaa arte
ctoniana do universo da qual normalmente as p@&genci
subterraneas se encarregam, mas que ele mesmovipoae
expressar por uma espécie de tensdo, de polarickzdea, ou
mesmo de desdobramento. Ao Zeus celeste, sediaaltongter
brilhante, corresponde em contrapartida um Zebthonicos
Katachthénios Meilichios um Zeus de baixo, escuro e
subterraneo, presente nas profundezas da terra tame
amadurecerem, perto dos mortos, ora as riquezas,asr
vingancas prestes a vir a luz, se ele o conseotira conducéo
de Hermes ctoniano (VERNANT, 2006: 35).

Essa caracteristica chega a aparecer nos poemasimamcuriosa citacao,
quando da fala de Fenice a Aquiles, sobre suailgkitde e a briga que teve com seu
pai. Observemos as tradug¢des do trecho, primeifad@s Alberto Nunes e, depois, de
Haroldo de Campos respectivamente:

[Meu pai, quando o soube,
amaldicoou-me, e chamou contra mim as odiosasdsrini
para que nunca tivesse nos joelhos um neto ado+ine,
de mim nascido, atenderam-lhe a suplica os detse®s,
Hades, o deus subterranece Perséfone, deusa Terrig&]
I(fada, IX, vv. 453 — 458).

[Deu-se conta o pai.

234 Tradugao de Carlos Alberto Nunes.
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Maldisse-me, invocou as Erinias, que nunca
um filho meu subisse-lhe aos joelhos. Cumpriu-se,
obra dosubterraneo Zeuse de Perséfone,
espantosaf®
Ifada, 1X, vv. 453 — 458).

[Tap § eloc auTiK Oicbeic
ToA\a KaTNPATOo, 0TUYEPOC & ETEAEIoV ETekekAeT  Epivic,
uT TTOTE YOUVaGiv olotv épecceaBat dpiAov uiov
e€ euebev yeyoawTar Beol 8 eTeAslov ETOpOC,
Zeuc Te kataxBovioc kol emaivn TTepoedoveia.]

(lliada, IX, vv. 453 — 458).

Notemos que Carlos Alberto Nunes prefere ndo tiadoztrecho Zeus
katactonios (no grego em negritoromo sendo “Zeus subterréneo”, como o faz
Haroldo de Campos. Sua escolha por manter “Hadeslews subterraneo” se
fundamenta num entendimento mais geral do conjdetanitos, em detrimento do
préprio texto em grego, possivelmente pela carstiea contraditéria desse “Zeus
subterraneo”, como aponta J. P. Vernant. Essa @éeséolha de Haroldo de Campos,
gue mantém o sentido original do verso, mantensga egracteristica ctoniana de Zeus.

Retomando a discussdo acerca do entendimento dalomdos mortos no
contexto da Idade do Ferro, basta que citemos atgué radical a mudanca nos
costumes funerarios, se retomarmos desde o peiNidénico com seus grandes
tumulos em forma circulaiffélog, as posteriores cremacdes, com a destruicaortéa pa
perecivel do corpo, como narradas no funeral de&at(liada, XXIlII).

Inumacgéo e cremagéo podem indicar uma relacacedderda com o mundo dos
mortos? Provavelmente sim. Porém, forcoso é recemhms que, devido ao estagio
das pesquisas arqueoldgicas referentes a ldaderdm Bem como as caracteristicas do
proprio periodo, muito pouco pode ser fundamentado base em escavacgoes.

O que podemos ter em mente, durante nossa argagaen® que a construcao
do pantedo helénico, bem como de seus costumgmsel também vai passar por um
longo processo de assimilacéo e ressignificacadndams proprios poemas homéricos),
até se estabilizar em torno das divindades Olimspica

Podemos rastrear algo dessas assimilagbes e rBeaies nos proprios
poemas, para apontarmos apenas um caso por engdarntiada, Zeus tem bastante

2% Tradugéo de Haroldo de Campos.
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dificuldade em fazer com que sua decisdo seja colmEd@elo restante dos deuses.
Somente com graves ameacas ele é obedecido, sessinonenganado em algumas
partes do poema, como quando Hera o faz adorm#étata( XIV), para com isso
ajudar os Agueus.

Ja naOdisséia seus designios aparecem incontestes, até mesama@ga seu
irmédo Posseidon. Vejamos o0s contrastes. IINala, ele ameaga Zeus com guerra
iminente, quando do ultimato que recebeu, avisamoins, de que deveria deixar a

batalha sob as ordens do soberano dos deuses:

[ &3 Moo, R p ayoaBoc Tep £V UTTEPOTTAOV EELTTEY,
bl b < 4 v/ ’ v/ 7’
€l W OOTIHOV EoVTa PBin aekovTa KoBEEE!L.
Tpelc yop T ek Kpovov eipev adehdeol, ouc TékeTo  Pea (...)
Ted po kal ou T1 Atoc RBeopant Gppectv, arla eknhoc
Ko KPOTEPOG TTEP EWV HEVETC TPITOTY EVI Hoipn.

\ \ ’ /7 ’ \ o 4
XEPOL OF N Tl M MOy XU Kokov «¢ de1d100ecbco
BuyaTeépecotv yop Te Kol ulact ReATepov ein
EKTTAYAOIC ETIEEGTIV EVIGOELEY, OUG TEKEV OUTOG,
ol eBev 0TpUVOVTOC aKoUCOVTAI KOl avaykT. ” |

(liada, XV, vv. 185 — 187; vv. 194 - 199).

[Céus, que arrogancia! Congquanto potente ele é&jacessivo
querer assim, violentar-me, pois temos igual digéd
que trés irmaos somos nas, filhos todos de Ré@m@rdno(...)]
[Nao me sujeito, por isso, a fazer-lhe as vontacastente-se
com o que Ihe coube por sorte, por mais poderosseja.
Seu forte braco temor ndo me incute, que medoerdmt
Fora melhor que as ameacas e termos violentossseixa
para seus filhos e filhas; gerados por ele, se véem
na obrigagéo de lhe as ordens cumprir, muito eanb@o o
queiramf>®

lligda, XV, vv. 185 — 187; vv. 194 - 199).

Seréa preciso que iris lhe advirta sobre o teoredpasta a Zeus, e a possivel
reacao, para que Posseidon volte atras, retomaridm ale aceitacdo, mas deixando

uma ameaca de 6dio no ar, se Zeus poupar os merdsod (liada, XV, vv. 206 —
217). Porém, naDdisséia Posseidon acata os desejos de Zeus resignadmomes

2% Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.
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guerendo se vingar de Odisseu por este ter furamdleoodo ciclope Polifemo, seu filho,
e tendo a oportunidade de afogé-lo no matigséiaV, vv. 370-382).

Podemos, entdo, aventar a hipétese de quéada, Zeus ainda ndo possui uma
hegemonia tdo reconhecida, o que faz com que wgundananter, a custa de ameacas
constantes de intervencdo, um clima de choque iténeom as outras divindad®s
seja Atena, Hera ou Posseidon. Enquant®desséia o clima de reconhecimento da
autoridade de Zeus é muito maior, o que poderiargaitado a idéia de queCdisséia
teria sido composta muito tempo depois Idada, com um Homero ja velf& e,
portanto, observando uma hierarquia do pantedoaja oonsolidada, em beneficio de
Zeus.

Como ja foi citado, € muito dificil confirmar egtpo de hip6tese. Mas, para fins
de nossa argumentacdo, basta que observemosjrtal emplica R. Aubreton, de que
“nada [€] mais falso do que imaginar nos séculog Xl [a.C.] um culto homérico,
profundamente Olimpico” (AUBRETON, 1968: 131), tadmo podemos perceber
durante o periodo Classico reéleis

Tomando, entdo, por premissa essas variacoes figeiegentro dos poemas,
passemos a caracterizacao do deus Hades e dduwoastdo espaco de seu mundo dos

mortos dentro da problematica poético-musical.

3.2.2 - Espacialidades e referéncias do mundo dosrtos: o Hades como lugar e

como Deus.

Ao longo dalliada e daOdisséiaexistem varias referéncias ao Hades, como
lugar e como deus. Como divindade pessoal, Hadkesr(c) € o deus invisivel por
exceléncia, com referéncia no grego, segundo A.KGutiérrez Aides a-idein (n&o
visivel) (GUTIERREZ, 2003: 106). Essa caracteréstie invisibilidade se daria devido

%37 Robert Aubreton discorre sobre toda uma série pietamentos acerca deste periodo em que as
divindades estavam lutando por espaco, ou sejaydquda composicao do proprio pantedo helénico.
Segundo suas afirmac8es, muitos dos conflitos gueepemos entre deuses, e mesmo suas relacdes com
os herdis, sdo reminiscéncias de cultos anterigues guardam a memoria, por exemplo, do periodo em
gue Zeus nao era a divindade maxima desse mesrteapgdAUBRETON, 1968:123 — 180).
238 Como nos referencia Aristételes Paética.
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ao seu elmo, usado por Atenalliada, quando esta o utilizara para lutar contra Ares ao
lado de Diomedés’.
[aiTap “Abnvn
S0V "Aidoc kuve, un 18o1 oPpiuoc “Apne]
(lliada, V, vv. 844 — 845).
[Com o fim de tornar-se invisivel
ao deus terrivel, Atena depressa cingiu o elmoatesf*°
Iliada, V, vv. 844 — 845).
Filho do Titd Cronos e de Réia, irmao de Posse&lale Zeus, é participe da
distribuicdo de incumbéncias e dominios apos eotdewlos Titds (GRIMAL, 1986:
167). Segundo a divisdo entre os irmaos, “0 céwe @lZeus, o mar a Poseidon, o
mundo subterrdneo a Hades; e a superficie do ssltr@s, em comum” (VERNANT,
2006: 32). Desposando a forca a filha de Demétaséfone, habita com ela 0 mundo
dos mortos, a “morada de Hades”, ou como “Homgrohama, simplesmente [0]
Hades” (GRIMAL, 1986: 167), o local para ondpsekédos mortos se dirige.
E importante ressaltar que Hades é o deus que sebra os mortos, mas néo é
o deus da morte, cabendo esse pap&h@natos(@avaToc), personificacdo dessa
mesma morte. Ndo é ele, Hades, que aparece no®sampbatalhna em busca dos
combatented’, nem é ele que termina com suas vidas a sua \&fftadllias, tanto na

lliada quanto naOdisséia Hades ndo participa diretamente de nenhuma decisa

239 E interessante observarmos que sera citado n® camhecido como “gesta de Diomedes”, um
episodio em que o deus Hades é ferido em seu palét heroi Anfitridnio), em uma tradugao de Csirlo
Alberto Nunes:

'[')\n s A15nc gV TOlGl ns)\coploc COKUV oloTOV,

EUTE MV COUTOC ownp, vioc Atoc GlYlOXOlO

sv T[u)\oo EV vsKuscm Ba}\cov oBuvnolv sScost

omTap o Be npoc Scopa AIOC Kal uorkpov O}\uurrov

KT]p axswv O8UVNOl TETOPHEVOS ™ OUTOP GIOTOG

a3ue 8t oTIRapad NANAaTo, knde 8¢ Bupov. | (lliada, V, w. 395 — 400).

[Hades, o monstro, também, sofreu muito, em ad&tde um dardo
Por esse mesmo homem forte atirado, de Zeusuidsote,
No proprio sélio dos mortos, causando-lhe dfinitia.
O coragdo angustiado, com dor indizivel, foi ele
Para o palacio de Zeus, no vastissimo Olimporduara-se-lhe
No ombro possante o fautor do sofrer que lheitogxcruciava.]l{iada, V, vv. 395 —
400).
2 Traducado de Carlos Alberto Nunes.
Como quando Thanatos, junto de seu irmédo Hipretam o corpo de Sarpédone do campo de
batalha [[iada, XVI, v. 454).
242 .. . ~ . ~ . oA . . -
Diversas divindades sé&o ligadas a morte, mas egrdi@ com mais freqiéncia as Moiras, e as Erinias,
por exemplo, ndliada, (XVII, v. 422; XIX, v. 87; XXI, v. 412), e n®disséia(ll, v. 99; v. 135; IlI, v.
238; XX, v. 78; XXIV, v. 29), para citarmos apersguns casos.
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nenhuma assembléia dos deuses, ndo se envolve danme acdo. Pessoalmente,
apenas aparece dando um pulo de seu trono, comdadgeora se rasgar devido a furia
de Posseidon:

[ €8e10ev & UTevepbev avaf evepcov  Aidwveuc,

Selooc & ek Bpovou GATO Kol Toxe, pun ol UTrepbe

yolav avappnEete TTooei8acov vootxBuov,

olkia 8¢ BunTolol kol abavaTolot dovein

opePSOAE EUPLIEVTA, T TE GTUYEOUG! Bgol Trep- |

lijada, XX, vv. 61 — 65).

[Treme, angustiado, Edoneu, rei dos vastos domguibtrreos,
e, dando um grito, do trono saltou, receando geera
sobre ele e o deus de cabelos escuros, Posidassasg
escancarando, desta arte, a visdo dos mortaiscedess,
seu tenebroso palécio, que até pelos numes é odfidtio
ljada, XX, vv. 61 — 65).

Enquanto espaco, “na maior parte dos casos o Hideleifica-se com as regides
que ele habita, rotuladas conzdphon éerdenta “de trevas sombrias”, “escuridao
nebulosa”, conforme atestam também outros passtgda (XV, v. 191; XXI, v. 56;
XXIIl, v. 51)" (ONELLEY, 2008: 28). A citacdo maicomum que l|he aparece
associada é douov 'A1doc eiow (lliada, 1Il, v. 320; VII, v. 130-131; XIV, v. 457.
OdisséialX, v. 524), que se refere & “casa de Hades” oor&ua de Hade&".

O mundo dos mortos helénico também recebe o noméreleo {Epefoc),
utilizado como sinénimo. Nos poemas homéricos,istsuntivo Erebo ja sera utilizado
com esse sentido, sendo usado pela primeira viiada (lliada, VI, v. 368). Porém,
sua ocorréncia € bastante rara, tomada as propgalo8gpoemas. Aparecera apenas trés
vezes ndliada (lliada, VIII, v. 368; IX, v. 572; XVIII, v. 326), e cincona Odisséia
(Odisséia X, v. 528; Xl, v. 37; Xl, v. 564; Xll, v. 81; XXy. 356), todos com o
significado de “mundo dos mortos”.

N&o deixa de chamar a atencédo a utilizacdo de mdmisno para designar esse
espaco, quando o expediente mais comum seria deusafemismos, como observa P.
Grimal (GRIMAL, 1986: 167). Hades também nao possmiesma genealogia do que o

Erebo, tomado como divindade, “filhno que é do Cadsm&o da Noite” (GRIMAL,

243 Traducéo de Carlos Alberto Nunes.
244 Esta se constitui em uma das férmulas ligadas @ae$] sendo bastante utilizada, faz com que se
compreenda a forma de recurso a essas composmdes& discutido.

132



1986: 139), como aparecera posteriormentd e@goniade Hesiodo (vv. 123 — 125).
Nos poemas Homéricos nido aparecem referéncias ealggim do Erebo para que
possamos levantar alguma questdo mais profundae oesgta é a observacdo de que,
apesar de tomados como sindnimos, o Hades e o ,Eeebaanto divindades, eram
entidades diferentes.

A primeira referéncia ao Hades nos poemas homéragece logo nos
primeiros versos dHiada (lliada, I, v. 03) no mesmo sentido de “morrer”, ou séja,
para o Hades. N@disséiaa primeira mencao aparece no canto Illl, numadalileleu,
também como sindnimo de morte (ir para 0 Hadesemualgumas traduc&és“descer
ao Hades”) Qdisséia lll, v. 410). Os adjetivos ligados ao Deus vasalevé-lo como
“sombrio”, “tétrico”, “terrivel”, “aquele que ndcespode aplacit®, juntamente ao seu
par, Perséfone. A associacdo com a morte e 0 quasE percepcao € terrivel aos
helenos é patente na documentacao.

Quanto ao Hades como lugar, este se identificangreterivelmente, com o
mundo dos mortos. Devido aos problemas ja disositiéferentes a poesia oral e a
estruturacédo da documentacao referente aos poemesibos (temporalidades diversas
compactadas), temos, no que se refere ao Hadebgramepresentacbes diversas,
quanto a sua localizacdo e geografia.

E possivel perceber essa localizagdo do mundo dassrem dois lugares, um
no submundo, debaixo da terra (como ja foi refaeging por exemplo, na passagem do
Canto XX, v. 61 — 65 dhiada), e outro, além do rio oceano, num plano horiZétta
Curiosamente, naddisséia 0 Hades nédo fica localizado no submundo, mas nas
antipodas do mundo conhecido, perto da terra dogiiis, onde “ndo bate o sol”.

Destarte, era o Hades, localizado, segundo a imaigditada
(XX, vv. 482), hypo keuthesi gas “nas profundezas da terra”,
ou, de acordo com a d&disséia do outro lado do oceano, onde
oudé pot’ autous/éélios phaéthonkatadérketai aktinessin,
“nunca o Sol brilhante os contempla com seus rales
luz’(OdisséiaXl, vv. 15-16) (ONELLEY, 2008: 29).

245 Como as de Carlos Alberto Nunes, a importancialitirenca entre “ir” e “descer” ao Hades sera
trabalhada logo a frente.
248 ades era um deus implacavel, como a prépria nqoendo poupa ninguém. Essa referéncia aparece
nalliada (IX, vv. 158-159), “por ser implacavel e duro, Hadeo deus mais odiado por todos os homens
terrenos”, em uma traducéo de C. A. Nunes.
247 As referéncias que aparecem@uisséiaquanto ao Hadasdo o localizam no submundo (que levaria
a idéia deKatabasi3, ou mundo subterraneo, mas sim no extremo descalthda terra, “depois do rio
Oceano”. Ndo aparecem @alisséiaverbos relacionados a idéia de “desc&{afacic) ou “baixar”
(KoBinui) ao Hades.
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Nas palavras de Circe, ensinando o caminho do dHadedisseu, isso aparece
mais claramente:
[ ‘Sioyevee AaepTiadn, mohupnxav  Oducoey,
un Ti Tol NYEUovVoc ye Twobn mapa vl HeAeéobe,
loTov 8¢ otrooc, ava 8 10Tio AEUKa TETOO0OG
oot v 8¢ ke Tot Tvoir Bopéao dpepniotv.
aAX omoT av 8nvni 8’ ' (lkeavolo meprionge,
vl okTn Te Aaxela kol aAoea TTepoedoveine,
HOKPOH T OYEIPOL Kol I TEO GIAEGIKAPTIOL,
vno pev outol keEAoon e (lkeaved Pabudivy,
autoc & elc  AlSew 1Eva SOV EUPIEVTAL.
gvBo pev eic ' Axepovta TTupipAeyebeov Te peouatv
Kcwkutoc 6, oc 8n 2Tuyos USaTos ECTIV aTToppwdE,
meTpn Te EVveoic Te SUW TOTAPWY Ep1SoUTCV” |
Qdisséia X, vv. 504 - 515).

[Tens muitos recursos, Odisseu, divino filho dertese

N&o te preocupes com piloto. Nao te fara falta. O

mastro erguido sustentara a alva vela defraldada.

Descansa. O sopro do Boreas fara o trabalho. Quando

tua embarcacao tiver atravessado o Oceano, chegaras

a uma costa plana e aos bosques de Perséfone, veras

altos alamos e salgueiros de frutos falhos. Ai deve

firmar tua Nau as margens do Oceano de vortices

vorazes. Teus proprios pés te levardo ao negro paco

de Hades. L& o rio do fogo e o Cocito, um braco

das aguas do Estinge, desembocam no Aqueronte. Uma

rocha assinala a confluéncia das duas correfifes.]
(Odisséia X, vv. 504 - 515).

Coexistem, entdo, duas localizacdes diferentes dodm dos mortos, duas
representacdes dentro de um mesmo imagitfariBsse desdobramento pode, muito

possivelmente, ser um eco mais remoto da congtduilp proprio mundo dos mortos
helénico que reverbera na documentacdo. Restastquessa variacdo na geografia do

28 Traducao de D. Schiiler.
249 34 citamos as referéncias quanto a estes concsétiasn: GINZBURG, Carlo. Representacdo — A
palavra, a idéia, a coisa. I@lhos de MadeiraSao Paulo: Companhia das Letras, 2001. pp. 833+ 1
PESAVENTO, Sandra Jatahy. Historia e Literatura:awelha-novahistéria. In: COSTA, C. B;
MACHADO, M. C. T. (orgs.)Histéria e Literatura: Identidades e fronteiraklberlandia: Ed. UFU,
2006. pp. 11 — 25.
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Hades permite que possamos inferir que existiu onadanca, de alguma espécie, na
compreensao desse mundo dos mortos, ou tratadeedina especificidade ligada a
poética-musical dos escritos Homéricos?

Levando em consideracdo as camadas temporais glempser aferidas na
transmissao oral dos poemas, essas duas repré&gsnthg; mundo dos mortos irdo se
constituir de maneira algo difusa, mas com alguceascteristicas acentuadamente
diferentes, que nos informam sobre a mudanca dede@lcom esse mundo dos mortos
que se operara durante a propria composicdo domgsoeEste € o centro da
argumentacdo que fundamentamos a partir daquieepgde nos remeter a algumas
outras questdes dentro do entendimento desse esfmcexemplo, na unica referéncia
aos Campos Eliseos no Canto IVQidisséia

[ cMa 6 &c 'HAUGIov TeSiov kol TelpaTar yainG
abavator meppouactv, obi Eavboc ‘Padauavbuc,
0 Tep pnioTn Protn mEAel avBpwdToiciv- |
QdisséialV, vv. 563-565).
[Para as Campinas do Elisiimite da terra, [grifo nosso] te enviam
os imortais, onde esta Radamaritade louros cabelos
e onde a existéncia decorre feliz para todos oehsfri*
(OdisséialV, vv. 563-565).

Estes Campos Eliseos se localizaralinmte da terra, possivelmente alinhado
com a percepcao do mundo dos morto®dasséia Neste trecho temos também uma
das trés unicas citagbes de Radamanto, que habigase local, nos dando forte
impressao de se tratar de um acréscimo posteiitor gara alinhavar a descricdo no
trecho.

Como dissemos, o Hades homérico tetd penos duas conformacdes, e
parece, neste momento, ndo se coadunar com aréf@@onada aos Campos Eliseos,
pelo menos em uma das citagdes. O relacionametr®rensompensas e castigos parece
se ligar a uma visdo mais tardia do mundo dos moromo as descricdes dos
tormentos sofridos no Hades e presenciados pos@diso Canto XI d®disséia La,

apesar de ndo ter adentrado o Hades, que se malaasiauma posicdo geografica

230 Radamanto ‘Padapavbuc), junto a Minos e Eéaco, é um dos trés juizes dadm dos mortos
(GRIMAL, 1986: 386), e ¢é referido neste trecho coestando nos Campos Eliseos. Ele aparecera em
mais duas passagens, umdlfaa, (XIV, v. 322), onde é citado o seu parentesco comols] e outra na
Odisséia(VIl, v. 323), onde aparece sendo guiado por uasarsvios dos Feacios.
1 Traducéo de Carlos Alberto Nunes.
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horizontal como ja discutido, ele consegue presencs tormentos de alguns
condenados por Zeus, colocando-nos a idéia dagmupigs-morte como algo dentro do
imaginario que relacionamos, porém de maneira &dsc

Como observa Gloria Braga Onelley,niatio que:

Se, em épocas posteriores, a felicidade no aléd sera
espécie de recompensa lograda pela exceléncia, @®mo
verifica, ainda, na ode pindaric®Il(mpica I, em que a llha
dos Bem aventurados se destina a homens virtuoaostces,
nesse passo dadisséiaela se justifica simplesmente como um
privilégio concedido ao genro de Zeus, como semafir
expressamente no verso 569: “e para eles tu és denzeus”.
No entanto, emlliada parece ignorar-se por completo tal
possibilidade de bem-aventuranca no além, mesma @sr
filhos dos deuses, a julgar pelo caso de Sarpédenambora
filho de Zeus, ndo escapou a motteada, XVI, vv. 439-449)
(ONELLEY, 2008: 32-33).

Robert Aubreton observa que, muito possivelmemteecho narrado faga parte
de uma série de poemas do chamado ciclo troianoef{grido anteriormente), os
poemas dos retornos de Troia: As viagens maradthde Menelau, como sua estada
no Egito e sua conversa com Proteu, o velho do aquar]he revela que seu fim € ir para
os Campos Eliseos. Possivelmente, “devia exista lemda narrando a sua partida final
para os Campos Eliseos, lenda que é referida poeHd (AUBRETON, 1968: 151), e
acabou sendo por ele, ou pela tradicéo ligada @a®as, anexada.

Para entendermos o deslocamento deste trech@ titsmtmos a questdo dos
herdis e o tipo de morte indistinta que parecenméeHades, a ponto de fazer com que
Aquiles, em sua famosa frase a Odisseu, diga pre&arum empregado do campo, um
escravo, a Aquiles morto:

[ “un 81 pot Bavatov ye moapauda, daidiy  Oducce.
Boulolunv K eTapoupoc Ewv BnTeueuey aAAw,
avdpl Top kAP, ¢ un BloToc ToAuC €im,
T TGOV VEKUEDTI KO ToGBIIEVOLGIV avaaaEtv. ]
Odisséia X I, vv. 488 - 491).

[Ora ndo venhas, solerte Odisseu, consolar-me de&eMo
pois preferira viver empregado em trabalhos do camp
sob um senhor sem recursos, ou mesmo de parcag$fave
a dominar deste modo nos mortos aqui consunfitfos]
Qdisséia X I, vv. 488 - 491).

%2 Traducéo de Carlos Alberto Nunes.
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Tendo-se em vista esta perspectiva,

[O Hades era] o destino final e comum a todos aaédmns,a
despeito de qualquer mérito a que tivesse feito jus morto
[grifo nosso]. Com efeito, por mais honrarias qumdividuo
tivesse alcancado em vida, apenas as trevas odagaan no
além. Como observa com propriedade Rocha Pé&teira
(1954:20), todos os mortos sdo descritos cefd@la kamonén
“imagens/ fantasmas dos mortodiigda, XXIII:72) ou, como
assinala Burkeft* (1993:382) amerna kaena, “cabecas sem
forca vital” (OdisséiaX: 521; XI: 29 e 49), ja que |hes faltava
consciéncia e ndo guardavam lembranca alguma dalaomun
terreno (ONELLEY, 2008: 29).

Ora, se aceitarmos a existéncia dospOankliseos dentro da concepcao do
mundo dos mortos nos poemas homéricos, Aquilesaotite se localizaria 14, como
filho de uma deusa, nesse local dos queridos dasdddes. Mas essa citagdo quanto a
Aquiles ndo existe. O que existe € o murmdurio tintis das sombras no Hades, o que
pinta um quadro bastante tétrico no Canto XOabsséia O mundo dos mortos, nesse
Canto, é tudo menos um local agradavel. Emborade$iaomérico ndo qualifique os
mortos por seu comportamento, existem narrativgaidedes, embora algo deslocadas
dentro do Canto XI, como o caso de Sis@aligséia XI, vv. 593) e Tantalo@disséia
XI, vv. 582).

Questdes como a de que Odisseu ndo adentra o Hatewer as cenas que
narra podem ser facilmente levantadas, quantoaapeste do poema. Como teria ele
visto alguma pena, ou punicdo se ele ndo aderti@des, e os condenados ndao podem
sair? Uma possivel resposta fica a carginteresse do publicem ouvir tal narrativa,

0 que teria feito com que algum poeta, dentro deséeulos de composicdo de que
falamos, tenha acrescentado o trecho. Esse fatmtatesse do publico também pode
ser invocado para explicar o conhecttsfile das mulheres mortas nobf€xlisséia
XI), que segue em diante no Canto, de claro cagdeealogico, um paralelo algo
tétrico doCatélogo das Naudalliada (lliada, XIlI).

Outro elemento, dentro da composicao desgeo lugar, onde 0s vivos nao se
estabelecem, e que pode ser evocado aqui paraeesclalguns pontos € o Tartaro. Em

uma interpretacdo mais corriqueira, o Tartaro égirtico aos Campos Eliseos

253 ver: PEREIRA, Maria Helena da Rochaoncepc¢des helénicas de felicidade no além. De Home
Platdo Coimbra: Instituto de Alta Cultura, 1955.
254 BURKERT, Walter. Religido grega na época classica e arcaidasboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 1993.
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(GRIMAL, 1986: 416). Prisdo dos Titas, representadmo fosso profundo, ndo € um
dos dominios do deus Hades. Na epopéia homérica ihdeal da sombra dos mortos,
nem passivel da presenca de homens, que nao figusartrechos que elencam este
local.

Identificado nos poemas como uma regido separadawtamo dos mortos, 0
Téartaro se localizard a uma distancia tdo grandélalbes quanto a relativa entre o
Olimpo e a terra, como podemos observar na falZeles, na primeira aparicdo do
termo ndliada:

[ 1 piv eAedv pide e TapTapov NepoevTa,
Ae pak’, Hx1 PabioTov UTo xBovoc eoTi Bepebpov,
evBo o18mpetal Te TUA kol XoAkeouc oudoc,
Toooov vepd ~Al8ewy 00OV oUPOVOG EOT GO yaInG: ]
ll{ada, VIII, vv. 13-16).
[Se eu 0 ndo lancar, sem nenhuma cautela, no d @sauro,
esta voragem profunda que embaixo da terra se gacon
de érea soleira munida e de portas de ferro, tégelo
do Hades sombrio quanto h& de permeio entre aderéu vasté]®
ll{ada, VIII, vv. 13-16).
Diferente de representacdes postefifressse Tartaro homérico localiza e
guarda poténcias divinas muito fortes, como ossTil&o € um espaco destinado a
punicdo de sombras de mortos que estejam expurgafgloma pena, como
posteriormente sera relacionado. E um local tdirimede ndo bate o sol, mas que
aprisiona forcas divinadligda, VIII, v. 479). Serve a Zeus como aviso a quaisque
divindades que queiram ameacar-lhe o poder e andgdo que exerce sobre as
divindades.
No Canto VIII dalliada, em interessante trecho, temos exemplo da

representacdo difusa que podemos associar tambéonal&zacdo do Téartaro. Neste

% Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.

256upg primeiras menc¢des conhecidas de julgamentdanes constam dos versos 57- 6@tiepicall
do poeta coral Pindaro, nos quais ha referéncizeat@io da responsabilidade humana, ja que a alma do
morto sera julgad&ata gas‘sob a terra”, segundo as acfes praticadas poereleida” (ONELLEY,
2008: 31).
[...que dos que morrem aqui
logo os espiritos injustos lhes expiam as faltas,
e os delitos cometidos neste reino de Zeus,
alguém os julga debaixo da terra, proferindo seateom hostil
necessidade,...plimpicall, v. 57-60).
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fragmento parece-nos que Zeus, falando a Heralizaca Tartaro nas antipodas,
mesmo sendo um buraco:

[ ¢ yop BeodaTov eoTi 0eBev & eyw ouk aheyilw

XWOUEVTC, oUd €l ke Ta velaTa Telpad Tknvort

yaine kol TovTolo, v lametos Te Kpovos Te
Muevol oUT auyne Y meplovoc Hehlolo
TEPTOVT oUT avépolot, Pabuc 8¢ Te TapTapoc audic:
oud My €vl adiknvot GApEVT, OU OEU EYwIYE
okuCouEvne aAEY e, ETTEL OU GEO KUVTEPOV GAAO. |

lligda, VIII, v. 477-483).

[Alids, pouca mossa me causa
a tua célera, embora te fosses para o ultimo extrem
do mar imenso e da terra, onde Japeto e Crono demor
sem que os alente o fulgor inefavel do sol Hipeapn
nem frescas auras, que o abismo sem fundicddaro os cinge. [grifo
Nosso]
Ainda que errante, até |4 fosses ter, pouca darita
de teus latidos, por seres despida de toda a vieafjoh
I(iada, VIII, vv. 477-483).
A mesma légica de duplicidade de representapéds ser aqui empregada
para explicar essas ocorréncias, como foram péveatizacdo do Hades. A questéo é
entender que, neste momento dos poemas, aindeoe8oimMOs uma representacdo que
ligue este local a aplicacdo de penas aos mortogue ele seja (como nos afirma P.
Grimal) o contrario da bem aventuranca dos Campiseds. No caso especifico dos
poemas homéricos, tratam-se de representacdepastas nas ja citadas camadas dos
poemas, que se alinham, de um mundo dos mortosuemap existam nem vantagens

nem punicoes.

3.2.3 - O caso de Elpenor e ldekuia

Pensamos que existem mais pontos de conexdo estrpossibilidades
levantadas de entendimento do mundo dos mortofodéms poemas homéricos, que
possam nos trazer algo além da questdo geografipe ese relacionam ao proprio

entendimento desse mundo.

%" Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.
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E o caso do companheiro de Odisseu, ElpenoNekaiz®®. A Nekuiaé o ritual
de invocagdo dos mortos narrado nos Cantos X eaXDdlsséia Através dele seria
possivel invocar os mortos e com eles convetsabdisseu o realiza as portas do
Hades, com o objetivo de saber do adivinho Tiréaidsrma de retornar a itaca. O
ritual, segundo Circe, aparece assim:

[ evba & emelf, Npwe, xpiudBeic mEAAC, W3¢ Ot keAeUw,
Bobpov opuEat, 6oov Te Tuyouatov Evta ko Evba,
aud auTw 8¢ xonv xeloBal TAGIY VEKUEGTIY,

TPWTO PEAKPNTW, METETEITO O N)OEL OV,

1o TpiTov ol USaTi: eml & aAdiTo Aeuka ToarAUvEL.
moAa 8¢ youvoUoBal VekUwV oHEVTIVO KapTva,
eABcov elc ' 16aknv oTelpav Pouv, 1 TIc aploTn,

PEEEIV €V HEYOPOICL TTUPTIV T EUTTANGCENEY EGOACY,
Teipeoin & amoveuBev O1v 1EPEVCEPEY O1G

ToppEAQV , OC UNAOICH UETATTPETTEL UMETEPOLDILV.
aUTOpP ETIMV eUXTOL AloT KAuTa EBvea vekpadv,

vl o apveiov peCetv BNAUY Te pEAatvav

elc "Epeoc oTpeYac, autoc § amovoodt Tpameabor
|EUEVOC TTOTapolo podv: EvBa 8¢ ToAAa

Juxal eEAeUcoVTOl VEKUY KaTaTeBunadTaov.

258 Sobre esse tipo de rituais, de invocacdo e celabrdos mortos, nos informa J. P. Vernant: “O
sacrificio ctoniano ndo comporta altar, a ndo seraltar baixo,eschara comum orificio para que o
sangue escoe para dentro da terra. E celebrad@aimoemte & noite, sobre uma cobathrog que abre o
caminho para o mundo infernal. O animal é imolgdondo com a cabeca puxada para o alto, mas
abaixada em direcdo a terra que o0 sangue vai inubtiea vez degolada, a vitima ja ndo é alvo de
nenhuma manipulacgéo ritual: oferecida em holocaésiateiramente queimada sem que os celebrantes
sejam autorizados a toca-la e sobretudo a comar Nekse tipo de rito, em que a oferenda é andgila
para ser entregue em sua totalidade ao além, seatmenos de estabelecer com a divindade um
intercambio regular, dentro da confianca reciprapsge de afastar forcas sinistras, de pacificar uma
Poténcia temivel cuja abordagem, para ndo sertaefasige defesa e precaucdo. Ritual de averséo,
poderiamos dizer, mais que de aproximacdo, de toonta compreensivel que seu uso seja
essencialmente reservado ao culto das divindadesangas e infernais, aos ritos expiatérios, aos
sacrificios oferecidos aos herois e aos mortofimdo de seus timulos” (VERNANT, 2006: 57).

259 podemos aqui problematizar um pouco essa queatfelkdiig no que se refere a pratica social de tal
evocacao ou ritual. Basta que pensemos que 0 guecapnos relatos homéricos possa ser uma pratica
associada ao culto aos mortos, como nos relataV®rRant, mas a questéo é que nao se trata dieuain r
vastamente conhecido. Ndo esquecamos que Odisgeldéerecorrer a uma feiticeira extremamente
poderosa, Circe, para que esta 0 ensinasse o, mtéal sendo, portanto, um tipo de conhecimento
acessivel a todos facilmente. SeéDdisséiarelata uma pratica ligada ao culto dos mortosseuao
contrario, teria inspirado sua emulagdo postegnitrd da cultura helénica, ainda é uma questéddewe

ser mais bem estudada.

140



8n toT emeld ETAPOIGIV ETOTPUVAL KAl avedEa
UNAQ, To 81 KOTOKEIT E0MOYUEVO VNAEL XOAKGD,
SelpavTac kataknal, emeuEacBot 8¢ Beolow,
1001pe T ALdn kot emonvn Tepoedovein:

b \ AY ’ b AN 4 \ ~
autoc & Elpoc ofu epuooopevoc Tapa pnpou
fobai, unde £GV VEKUGIV GUEVIIVO KO PTVC

% 5 5 \ ’ ’
OIUOTOC aooov tpev, Tpiv Teipecioo mubecbat.
bl b 4 ’ b ’ ¥y ~
gvBo TOl oUTIKO HOVTIC ENEUCETOL, OPXOHE ADCOV, ]

Qdisséia X, vv. 514 - 538).

[Cava um Fosso
de um cbvado quadrado. Vaza libacdes nas bordas
em homenagem a todos os mortos. Comega com a
mescla de leite e mel. O vinho doce vem depois,
seguido de agua. Espalha, por fim, a farinha dedaev
dobra muito os joelhos as desvalidas cabecas dos
mortos. Promete-lhes o sacrificio de uma vacaigstér
das melhores, e raro incenso, de regresso a téciqal
A Tirésias promete, s a ele, uma ovelha toda negra
a mais vistosa de todo o seu rebanho. Concluida a
invocacgao aos ilustres povos dos que ja partiram,
sacrifica um carneiro e uma ovelha negra, torcehés-
a cabeca ao Erebo, mas tu mesmo deveras olhar
para a oceanica corrente. Receberas entédo adasita
Inimeras psiques de pessoas que viveram em outros
tempos. Teus homens, por ordem tua, deveréo esfolar
e queimar os animais abatidos pela incleméncia do
ferro. Vossas invocagdes deverao elevar-se ao trono
dos deuses, o poderoso Hades e a aterradora Pexséfo
Permaneceras de espada nua ao lado do fosso. Nao
permitas que as esqueléticas cabecas dos mortos se
aproximem do sangue antes de ouvires Tiré&Sfas]
Qdisséia X, vv. 514 - 538).

E interessante notar que, no Canto X, Circe dizise prerrogativa exclusiva
de Tirésias manter a consciéncia no Hades, donecifler a ele por Perséfone devido
aos seus talentos especiais como adivinho, moacontecia com as outras sombras:

[ aAN ANV xpn TP Tov 080V TeAEoa kol 1keaBa
elc A18ao Sopous kai ematviy TTepoedoveine,
Juxn xpnoouevouc OnPalou Teipecioo,

HovTnos aAaou, Tou Te dpeves eumedol elot”

20 Traducéo de Donaldo Schiiler.
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Ted kol TeBuncd Tt voov mope TTepoedovela,
olw memvUohal, Tol 8 oklal aiaoouaty. |
Qdisséia X, vv. 490 - 495).

[mas é preciso [Odisseu] que empreendas, prinaitea viagem e que

entres a casa lugubre de Hades e da pavorosad®ersef

para que possas consulta fazer ao tebano Tirésias,

cego adivinhoguja alma os sentidos mantém ainda intactos

A ele, somente, Perséfone deu conservar o intelecto

mesmo depois de mortggrifo nossd; as mais almas esvoacam quais

sombras{®*

Qdisseéia X, vv. 490 - 495).
Segundo esse entendimento, o conjunto de sombdia pememadria assim que

entrasse no Hades. Também temos uma referénceagesia de memoria Héada,

guando Aquiles fala sobre o0 mundo dos mortos:

[ €1 8¢ BovovTwv mep kaTaAnBovT elv’ Aldao,
aUTOP £y Kol kel GpiAou pepvriool eTalpou. ]
lfada, XXII, vv. 389 - 390).

[Mesmo que no Hades aos morfakeca a memoria das coisaggrifo
Nosso]
do companheiro querido, até ali, hei de sempre ferhef®

l{iada, XXII, vv. 389 - 390).

Estes trechos, bastante interessantes por seuidontevelador, nos mostram
um pouco do que temos tentado exemplificar aceacpedda de memadria no Hades.
Tirésias € 0 Unico a manter “0s sentidos e o ictelmtactos”, segundo as palavras de
Circe, e Aquiles jura se lembrar de Patroclo atémweno Hades, como se isso se
tratasse de uma facanha extraordinaria, digna @o que este sente pelo amigo.

Ora, mas ao morrer Aquiles nao iria encontrar oganmo mundo dos mortos?
Qual é a razdo entdo para este verso? A respasiatense na idéia de qgue aos mortos
é vedado lembrar-se das coisas no H&Ade&o tornarem-se sombras, perdem a
memoria, dai a grandeza do amor de Aquiles pooé&latser digno da proeza de “até

no Hades” se lembrar do amigo.

%1 Traducdo de Carlos Alberto Nunes.
62 1hdem
63 E interessante perceber que a fundamentacdo desHadno um local onde as sombras dos mortos
vdo parar indistintamente, perdendo suas conseignearece ndo se coadunar com a idéia que exda lig
na mitologia posterior aos Campos Eliseos comd s preferidos dos deuses.
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Voltemos entdo para Elpenor, companheiro de Odigseuhavia morrido na
ilha deEéiaao cair de um terrac®flisséia X, v. 559). Ele interpela Odisseu primeiro
gue Tirésias, a reclamar seu funeral, inclusive pormenores detalhados como o caso
do remo sobre a sepultu@disséia Xl, v. 77). Posteriormente, Odisseu vé a sombra d
sua mae morta, mas prefere guardar o sangue pasiab, somente interrogando-a
depoisde falar com o adivinho.

Parece-nos bastante estranho que Odisseu prefivarsar com sua méae depois
de Tirésias, além do fato de esta sO6 reconhecépoisl de beber o sangue do ritual.
Nenhuma dessas imposi¢cdes, entretanto, impede dEldenconversaorimeiro do que
todas as sombrasom Odisseu. Ele ndo sé6 mantém sua consciéncia taambém nao
precisa beber o sangasatesde falar ao heréi.

Podemos interpor a essa questdo a idéia de qunedki ndo entrou no Hades,
portanto, ndo estaria ainda sob o efeito desseeesgento caracteristico das sombras.
E uma possibilidade bastante interessante, poréte, o serd o motivo de suas

gueixas a Odisseu. Ele reclama a falta de sepulttanperque deseja ser lembrado:

[ cAAG HE KOKKTO(L OUV TEUXEGIV, BGC0 MOL EGTIV,
ONuO TE ot Xeuat ToAnc eml Bivi Badaoonc,
avdpoc SuoTnvolo kal Ecoougvolot TubeoBat. ]
Qdisséia XI, vwv. 74 — 76).
[na fogueira me deita com todas as armas que tenho,
e monumento me eleva na beira do mar pardacento,
para que chegue aos vindouros o0 nome de um sat
Q@disséia Xl, vw. 74 — 76).
Observemos que, néekuiado Canto Xl, a consciéncia s6 voltava as sombras
depois delas beberem o sangue oferecido por Odissgue ndo ocorre com Elpenor).
Somente Tirésias fala com ele antes de beber asadigendo que se lembraria melhor
apos se apropriar da bebidadisséia Xl, v. 96). O restante das sombras s6 recobram a
consciéncia e reconhecem Odisseu, como sua maebapérem do sangue do ritual.
O gque se sugere, possivelmente, é que este epsdmidlpenor seja realmente
um deslocamento dentro da narrativa. Conseguima®lper, ao contrapor o ritmo do

poema, de que a morte de Elpenor é um pouco ddslatas restantes, dos outros

%54 Tradugao de Carlos Alberto Nunes.
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companheiros de Odisseu. Ele morre num local enogyeerigos ja estavam afastados,
em um acidente pouco convincente, como uma quedandéerraco, para logo em
seguida aparecer no Hades falando a Odisseu.

Esse expediente permite ao autor, ou autores dmagoensejar o tema da
memoria do falecido ligada a glérid€o9 de suas facanhas, bem como da importancia
do tumulo dentro dessa concepcdo. A questdo € dpend se comporta
diferentemente das outras sombras que aparecangddiam trecho mau costurado, por
assim dizer. Pensamos que este possa ser um exeenppresentacdes interpostas em
periodos diferentes pela propria logica da transdwisoral-musical dos poemas, que
contém entendimentos diferentes sobre o estatidgsadesombras no Hades, embora
seja muito complicado manter tal afirmacdo de forperemptoria, devido a
caracteristica da prépria documentacéao.

Para fundamentarmos melhor, temos também o exettapdombra de Patroclo,
gue aparece a Aquiles em sonho quando este doarpaarna, reclamando seu funeral
(tal qual Elpenor aparece reclamando a OdisseufjuBdesta vez a queixa se liga ao
fato dele, Patroclo, ndo poder adentrar o Hades a&erarimonia de sepultamento.
Lembremos que Elpenor reclama do funeral para gqssgser lembradp e néo

necessariamente porque desgjrar no HadesVejamos a citacéo:

[ eUSeic, auTop epelo AeAaopevoc EmAsy, AxiAAeU.
ou pev peu LodovTos akndeic, aAla BavovTos:
BaTTe e OTTI Taxl0Ta, TUAG  Aldao Teprow.
TNAE pe elpyouct Yuxal, EI8wAa KAUOVTWY,
OUSE UE T Hicyecban UTEP TOTAUOIO ECITLY,
AN ot aAaAnuot oV eupuTrules “AiSoc 8ed. ]
Iliada, XXIII, vv. 69 — 74).

[Dormes, Aquiles, o amigo esquecendo? Zeloso eras a
guando me achava com vida; ora, morto, de mimgeuigas.
Com toda a pressepulta-me, para que no Hades ingrességgrifo
Nosso]
pois as imagens cansadas dos vivos, as almas,xo&en
nao permitindo que o rio atravesse para a elasaajome.
Por isso, vago defronte das portas amplissimasadesj®°.
Ifada, XXIII, vv. 69 — 74).

265 |hdem
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Isso nos coloca entdo uma questdo: a cerimOniaduaeabre as portas do
Hades para os mortos, que, adentrando perdem ai@acia? Possivelmente ndo. Mas
os relatos passam a fazer mais sentido quandorpeasam representacgdes diversas do
mundo dos mortos, que parecem nos remeter basitamelois sentidos: o primeiro,
um Hades primevo, onde as sombras perdem totalmmeageconsciéncias e se desligam
do mundo dos vivos, e outro onde, ao contrarianaetém conscientes e preocupadas
com esses assuntos, e até mesmo com seus funagaiss mostraria um desdobramento
anterior dos tipos de crenca ligados ao mundo awosinos poemas.

Concluindo a argumentacdo, 0s poemas homeéricos titcens-se num
testemunho riquissimo acerca das relagfes corssruddm o mundo dos mortos
durante séculos. Frutos de uma tradicdo oral-miusitantida na prética dos aedos,
esses poemas irdo compor quadros as vezes batifasts dessas representacoes.

Se comecarmos a trabalhar ndo com a idéia de atéedes, mas com a de
camadas de tempo superpostas dentro da narrats/gpakmas, e que, essa mesma
narrativa pode ndo ser completamente coerentepsendezes fragmentaria, eco de
uma tradicdo que por vezes ja havia se perdidogatalitério dos poemas, outra chave
de entendimento se compora a partir dai, sendouestexemplo de toda a discusséo
formalista que se tem feito até este capitulo.

Tomados como exemplos neste estudo, as represestacérca do mundo dos
mortos irdo compor-se dentro do quadro que aporgamina, difuso e condensado,
mas que se torna inteligivel com uma critica mamnsiel a documentacédo dos poemas
e suas nuances, bem como a observacao de todblenpética da composicao poético-
musical dos textos em questao, que se justificaduaensamos nas performances dos
aedos. Essas apresentacfes, que como ja obsenaabam por se infiltrar no texto

que possuimos pela propria caracteristica da dauag#o, € tema do proximo tépico.

3.3 - O aedo em sua performance

A este topico reservamos a discussao referentedmen atuacdo, no exercicio
mesmo de sua performance, ou seja, colocando eticapi idéia deperformance
musicalcomo um ato interpretativo de execuc¢éo. Para igsstipnamos o que nos diz
Homero a esse respeito em suas narrativas, alémealwmso a uma abordagem e
interpretacdo que levem em conta a composicaogoegtisical dos poemas, mesmo
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que para isso ndo possamos contar com registrdsaisusscritos do mesmo periétfo
que fornecam informacdes sobre a atuacao desses, @dao ser aqueles obtidos nos
préprios poemas.

Quando tomamos por referéncia a atuacdo de aedgemedarmances, ocorre,
por assim dizer, um certo desequilibrio na docuaggitt citada. Como ja foi observado,
a Odisséiaé muito mais rica em apresentagcdes de aedos daltjada. Além disso, a
lliada ndo possui passagem referente a narrativa de wu peofissional em
apresentacdo. CHH somente Thamiri&€ (aedo profissional), mas este ndo se encontra
em acdo. Ao contrario, quem aparece fazendo ugshdaminxé o préprio Aquiles,
depois de sua dissidéncia com Agamémnon, a se tarmem seu acampamentbgda,

IX: 185 — 189), mas este ndo €, absolutamente,amfiprofissional”, e nem se trata de
considerar Aquiles como um dos inspirados pelasamusfinal, como ja foi observado,

a comparacdo de herdis a aedos, ou mesmo destésarpmia musica ndo é um
expediente desconhecido. Nadisséia Odisseu € vérias vezes, ao longo da obra,
comparado a um aedo, seja contando suas histonasnagistral desenvoltura entre os
Feaces Qdisséia XI: 366 — 370), ou entdo ajustando a corda deasen, quando do
massacre dos pretendefifésMas e os aedos profissionais? Onde aparecenuasn s
performances?

Geralmente ligados a ocasifes festivas ou a adometos extraordinarios.
Como se refere Corréa, os “poemas eram recitadesamados com acompanhamento
musical, com ou sem danca, em reunides menos ferowaiem festas religiosas e
civicas e em competicdes” (CORREA, 2003: 19). Epsa®rmances eram importantes
no dia a dia das festividades, nos banquetes earasbnias religiosas. Como j& foi

observado, os aedos gozavam de certa estima déatarganizacdo palaciana em

2% Entenda-se registros de grafia musical.
7 A lliada se refere a outros aedos mas ndo os nomeia, cornas® de Thamires.
%8 Thamiris é um aedo tracio e aparece no famosdogatélas Naus, nHiada (lliada, II: 594). Diz
Homero que, ao voltar do palacio de Eurito na BEdaalThamiris vangloriando-se de seus dons, desafia
as musas dizendo ultrapassé -las. Coléricas as MUsARM, € 0 destituem dos dons da citara e do.can
269 [O(UTlK E‘ITEl usya Tofou EBO(OTO(OE Ko 155 ‘ITCX\)TT],
WG OT ownp q>opulyyoc emomtusvoc Ko aouSnc
pm&wc £TOVUCGE VEW TTEPI Ko)\)\om Xop&]v
oupo«; omd)onpwesv EUOTpE¢EC EVTepov OlOC,
e &p aTep omoudnc Tavucey peya ToEou Oduooeuc. | (Odisséia XXI: 405 — 409).
[Imaginem um
profissional entendido no cantwadira
que com leves dedos trata a &ipaajusta
retesada em uma e outra cravélBa.foi
outra a arte de Odisseu ao veagama.] Qdisséia XXI: 405 — 409).
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grande parte devido a essa importancia da musicaadro social narrado nos poemas
homéricos. Para atestar essa importancia, que ipaagdrapolar o puramente musical,
basta que levemos em consideracdo que Agamémnowigjao a Trlia, deixa sua
esposa sob a responsabilidade de um a@dsgéia Ill: 267 — 2685'°, que acaba por
morrer abandonado em uma ilha. Observemos quedds s aedos que surgem ao
longo da narrativa, aqueles que aparecem em frareccicio profissional estdo na
Odisséia sdo o aedo Fémio de itaca, e Demodoco entreazege
Fémio € obrigado a se apresentar aos pretendeat&emklope, na casa de

Odisseu, enquanto este se encontra ausente erpeseakos para o retorno de Troia. O
aedo demonstra seus dons nos festins arranjadss gretendentes no intuito de coagir
Penélope a casar-se novamente:

[o1 & e ovelaf eTolua mpokelMeva Xelpac TaAov.

aUTOp ETEl TTOCIOG Kol ESNTUOG EE Epov EVTO

HVNOTNACEP TOLOIV UMV EVI GpPecIy AN HepmAeL,

HOATIT) T OPXENOTUG Te" TA Yop T avabnuaTa dontoc:

knpuE & ev xepotv kibapiv mepikaAAéa Bnkev

Onuicy, oc p’ TEISE TOPA HVNOTHECIV AVAYKT). ]

@disséial, vv. 149 — 154).

[Saciada a gana de beber e de comer,
um outro anseio Ihes remonta ao peito: a
danca e o canto: adornos do banquete. Um servical
transfere a Fémio a citara pluribelissima,
constrangido a cantar por quem tomara o paco.
Ressoam cordas preludiando o belo canto]
Qdisséial, vv. 149 — 154"

Um ponto interessante que podemos levantar nososekobre FEémio € a
maneira como ele alega ter aprendido a cantare@exo seu oficio. No Canto XXII
(Odisséia XXII) quando Odisseu tomado de faria investe mmodos e massacra 0s

pretendentes, FEémio, tomado de medo, se socorrasaeguintes palavras:

[ YouvoUpal ¢, O8ucel: ou 8¢ W oideo kal W eAEncov

"% Na traducdo de Donaldo Schiiler: “Fazia-lhe comjganim vate Kai doiSooc), encarregado de
protegé-la, enquanto Agamémnon , 0 esposo, esiessroia” Qdisséialll: 267 — 268).
" Tradugéo de Trajano Vieira.
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aUTC) TOl HETOTIGH OXOC ECOETAL, €l KEV o180V
mePune, oc Te Beolol kal avbpwaToIoIV aEldw.
auTod18akToC 8 €ipt, Beoc ¢ pot v ppesiv oluaG
TOVTOlOG EVEGUOEV" EOIKO 8 TOl TTOPOEISELY
¢ Te Becd][grifo nosso]
(Odisséia XXII: 344 — 348).

[Agqui me tens de joelhos, Odisseu. Suplico-te
piedade. Assassinar um cantor te trard aflicdes.
Minhas odes encantam deuses e homens.
Sou autodidata contudo o dom de cantar foi
plantado em mim por um deus] [Grifo nosso]
Odisséia XXII: 344 — 348§"%

Fémio diz ser autodidat®(isséia XXII: 347) e ter seu dom plantado por um
deus. Isso vai, para que possamos fazer uma petglagao, muito ao encontro do que
também diz Hesiodo sobre a maneira como aprendeuntar. Ele descreve o modo
como recebeu o seu dom das musas quando pastpedavaonte Hélicon, como uma
dadiva. Algo que é dado pela divindade. Olhemosrsor

[AT w0 o6 "Hoto8ov kohnv e8i8aEav aoidny,
apvoc motpaivovd EAikcdvoc utro Cabelo.]
(Teogoniayv. 22 — 23).
[Elas um dia a Hesiodo ensinaram belo canto
guando pastoreava ovelhas ao pé do Hélicon divino.]
Teogoniayv. 22 — 23).

O dom da execucdo musical, segundo os relatos agumté um dom que é
concedido pela divindade. Pode ser dado ou ensimaoo no caso de Fémio ou de
Hesiodo, ou mesmo tirado, como no caso ja reladmm® aedo Thamires ddada
(lliada, 1I: v. 594). Na narrativa dos poemas também ajeanereferéncias a origem e
aprendizado do canto de Demddoco, o outro grande daOdisséia.Odisseu diz
claramente ser seu canto oriundo da rffdsalias, é feito até uma ressalva, a de que

recebera seus dons da musa, mas que em contrapaléidhe tirara a visao!

272 Traduc&o de Donaldo Schiiler.
273 Na traducéio de Donaldo Schiiler: “Reconheco quedies o mais destacado és tu. O que sabes vem
da Musa, filha de Zeus ou de Apolo.” no OriginalAfuodok’, €Eoxo 81 oe PpoTcdv aivilou
amovTwV. T ot ye pouo’ e818ake, Aog aic, ot Y AmoMov: 7 (Odisséia VIII: 487 — 488).
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[knpuE 8" eyyubev AABev aywv epinpov aoidov,
TOV TEPL poua  edIANCE, §idou 8 aryaBov Te kKokov TE:
ODaAUIV LEV Guepat, S1dou & Ndetva aotdnv.]
(Odisséia Vlll: vw. 62 - 64).

[Enredos tétricos e triunfais infundia-lhe a
Musa. Concedeu-lhe a dogura da voz em troca da luz
dos olhos.]

Oflisséia VIII: vv. 62 - 64¥"%
Notamos entdo um ponto de convergéncia. O domaitarweantar era infundido
pela divindade, que poderia dispor dessa dadivaodmm entendesse, como o0 caso de
Demddoco. NaDdisséia esse aedo chega a se apresentar mais de umea pémeira
em um banqueteQdisséia VIII: 42), e também durante jogos em que se destnam
dancas e competic6e®disséia VIl 250), o que evidencia o quanto o uso dessua
atribuicdes era requisitado. E sobre ele que temais informacdes na narrativa, e seu

talento é real¢cado diversas vezes, como nesteoalegDdisseu:

[Anuodox , eEoxa 81 ot BpoTwdv alvifol” amavTeov.
1 o€ ye pouo’ edi18ae, Aloc maic, 1) ot Y ATOAAwv: 7]
Qdisséia VIll, vv. 487 — 488).

[“Reconheco que de todos o0 mais destacado ésque@abes
vem da Musa, filha de Zeus ou de Apolo.”]
Odisséia VI, vv. 487 — 488§"°.

A danca poderia fazer parte da apresentacdo do (@@RREA, 2003: 19),
embora o cantor ndo participe diretamente da daegalo comuns 0s trechos em que
estes aparecem executando seus instrumentos casesan@a de dancarinos e acrobatas.
Embora possam se apresentar sem a danca, sua@giseforca os termos ja evocados
nesta Dissertacdo sobre a concep¢do mais ampt@usiké Como ja observamos, esse
€ um termo posterior, que nao € citado diretameatearrativa de Homero, mas que
ajuda a compreendermos as relacdes que as praticsisais especificas dos aedos

poderiam compor quando em juncéo com a danca,rpesem moviments®.

" Traducédo de Donaldo Schiiler.
2’5 |bdem
2% Estas cenas de danga, ja citadas, aparecem ndoedeuAquiles e servem para explicitar o que
estamos comentando (numa traducdo de Haroldo dpd3m
[EAhote & av BpeEackov em oTikac aAAnholot.
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Essas apresentacdes musicais aconteciam, em sodamaéntro do palacio’
do senhor dwmikos geralmente no espaco denominado por Homero coégarof’®
Temos a narrativa de Demédoco tocando ao ar liara pue os Feaces pudessem
demonstrar as dancas e 0s jogos, 0 que tambémaedeconveniente, mas seu espaco
de performance por exceléncia eranégaron a ampla sala do palacio do senhor. E.

Mireaux nos da uma interessante descricdo do que serila alsaDdisseu, para que

entendamos melhor este recinto de convivéncia:

O mégaroné uma sala retangular de uma dezena de metreasgied

com cerca de doze metros de fundo. Trés dos sealss laédo

completamente fechados sem nenhuma porta nas paf@el@aim e de
outro lado da entrada principal ha duas entradaang@rias. Uma
conduz a escada exterior que leva ao teto em teorage fica o quarto
da dona da casa. E por essa escada que Penélopéxdada. A outra é
uma pequena porta precedida de alguns degrausaf@aum corredor
estreito encravado no muro que leva aos aposeatsdlheres ou a
parte dos servigais (MIREAUX, s/d: 35).

Continuando a descri¢céo do recinto,

o teto da sala est4 assente em quatro colunasdiErengue delimitam
no centro da sala um retédngulo interior de cince&s metros de lado.
Para assegurar o seu afastamento e o equiliborgjanto, a base e o

moAoc & uepoevTa xopov meptioTal outhoc
TepTopevol” 801 8t KURIGTNTAPE KOT aUTOG
noAtnc eEapyovTec €Sivevov kata peooouc. | (lliada, XVIII, vv. 603 — 606).
[Muita gente, a volta, apreciava a danca, enquamtaedo
divino entoava um canto aos acordes da lira.
Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo
o ritmo, em meio a turbaljdda, XVIII, vv. 603 - 606).

"Ev 8¢ SUw Toince TOAEIS HEPOTTGIV avBpLITwOV

KGAGC. EV TT) HEV PO YOOl T E00V EINGTTIVOL T,

vipdoc 8 ek Borhaucov SoiScov UTo Ao TOUEVEOV

nyiveov qua doTu, ToAUC & \’Juévmoc Opadpel”

KOUpOl 8 opxncmcz—:p s&wsov £ 6 apa Tolav

C(U)\Ol dopuIYYEC TE Bonv gxov: ol &¢ yuvasc

loTapeval Bopalov em mpobupototy ekaotn. | (lliada, XVIII, vwv. 490 — 496).

[Duas urbes

de mortais gravou, belas. Numa, celebravam-se

festas nupciais; as noivas entre lampadoéforos,

saem do talamo; pela cidade as conduzem,

entoando sem cessar 0s hinos himenéicos;

rapazes dancarinos evoluem ao som

de flautas e de citaras. As portas, param

mulheres admiradadliada, XVIII, vv. 489 - 496).
270 Palécio, ou o Solar do senhoralkosé nomeado por Homero cordomata Empregado no plural,
designa as habitacGes. Esse palacio € um complexmtibs, casas, cavalaricas, armazéns e celeiros
(MIREAUX, s/d: 30).
%’8 Segundo E. Mireaux, “é nmégaronque o senhor toma com 0s seus as suas refeigiiesecebe os
héspedes e da banquetes. (...)MNgaroncabem umas cinqiienta pessoas” (MIREAUX, s/d: 3&)-
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cimo destas colunas estdo implantadas em grossas pe madeira
esquadriadas que formam um quadrilatero de vigas mantém a
construcdo. Uma rede de traves completa a sol{dézNo centro do
mégaronfica a lareira, pequena construcdo redonda de aloigés
metros de didmetro e pouco elevada. No meio ardéogmde lenha
cujas cinzas se espalham em redor sobre o chaifnas cinzas, que
Ulisses se senta depois de ter entradanégaronde Alcinoos e de se
ter dirigido como suplicante a rainha Aréte (ng,meio da assembléia
dos senhores da Feéacia. O fumo da lareira saiatgteloque tinha no
centro uma abertura a qual havia um lanternin jpapadir a chuva de
entrar. O teto ndo devia ser muito alto, pois égssa abertura que foge
o cabreiro Melanteus, quando deixa a sala parasicdr armas para 0s
pretendentes que Ulisses esta a massacrar (MIREAMX35 - 36).

Dentro desse espaco de performance, como ja meameca®) 0S convivas
poderiam interferir no canto do aedo, seja lherfdagpedidos de temas especificos e
desafiando-o a cantar temas complexd@xdigséiaylll, vv. 492 — 498), seja
interrompendo seu canto ou pedindo para que re@ssecAssistiam as apresentacdes
em siléncio Qdisséia I, v. 339), e era comum a explosdo em aplausesaados
(Odisséia VIII, v. 490). Enquanto os cantos eram executadesvicais ou escravos
serviam o0s convivas com viveres e vinho. A musieacensiderada a companheira do
festim Odisséia,l, vv. 149 — 151), sendo sua presenca requisit@tfaervemos, por
exemplo, que o aedo Fémio € obrigado pelos pretéesi@ animar os seus festins na
casa de Odisseu, mesmo contra a sua vontade neuénca referéncia de que a musica é

companheira dos festins.

[o1 & em ovela® eToipa mpokelMeva xelpac 1aAAov.
aUTOp ETEl TTOCIOG Kol ESNTUOG EE Epov EVTO
HVNOTNACEP TOLOIV UMV EVI GpPecty AN HepmAeL,
HOATIT] T OPXENOTUC Te']
@disséial, vv. 149 — 152).

[Saciada a gana de beber e de comer,
um outro anseio lhes remonta ao peito: a
danca e o canto: adornos do banquete. ]
Qdisséia), vv. 149 — 151)"°.
Essas relacbes entre o publico, formado por mentwogkosou convidados, e
a presenca constante do aedo ndo deixam de serssdates para as caracteristicas

composicionais dos poemas. Se considerarmos osagoboméricos como fruto de

"9 Tradugao de Trajano Vieira.
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performances realizadas em um contexto cuja ir@ s da escrita deixa suas marcas
na propria composi¢cdo, conforme M. Parry (1987)demoos relacionar suas
caracteristicas as proprias cenas de execucdoahdsictro das narrativas. Entdo, as
relacdes entre o publico e psrfomersdurante geracdes, sdo capazes de criar distor¢cdes
como as que relacionamos sobre a localizacdo desHammeérico, e que se concretizam
com a passagem dessas narrativas ao suporte escrito
Divinamente inspirados, os aedos tém o dom de censua platéia / publico de

modo a conservar-lhes a atenc&uiéséia IX: 07). Alids, Odisseu chega mesmo a
chorar ouvindo as narracdes de Demoddadigséia VIll: 521), que diz a respeito de
sua performance que:

[ AAkivoe kpelov, TaVTwV apISEIKETE Aacdv,

1 TOl HEV TOSE KAAOV GKOUENEV ECTIV 0o1SOoU

To10U8 oloc o8 €0Tl, Beoic evahiykioc audnv.

oU yap £y YE Ti dnut TEAOC XOPIEGTEPOV ETVAL

N OT €udpPOCUVN WEV EXT) KOTC SHUOV ATV TA, |

(Odisséia IX, vv. 02 — 06).

[Poderoso Alcinoo, incomparavel exemplo para
todos os povos. Fora de duvida, € um privilégio
escutar um aedo como este teu. Que voz! E divina.
Digo mais, € a voz dos préprios deuses. Um povo
Inteiro em festal]
Odisséia IX, vv. 02 — 06§%°.

O repertério destes profissionais, como ja foi expoera bastante vastbe
poderia se alongar ou encurtar segundo a ocaggan8o o relato dos poemas, parece-
nos que tinham mesmo certa liberdade para escolpee iriam cantar, se levarmos em
conta o que diz o rei Alcino, quando este pedecagnta de seu aedo e anuncia que ira

ouvir o que Ihe determinar o coracdo de Demddoco:

[odpar E€Tvov vt peyapolotl drAecopey,
unde Tic apveloBew. Kahéooobe St Belov aoidov
Anuodokov: Ty yap pa Beoc mept 8cdKev ao1dnv

TepTELY, O™ Bupoc ETOTPUVNOIV aElSetv. |

20 Traducdo de Donaldo Schiiler.

81 Jacqueline de Romilly cita outros poemas (comoAtgonautas) e alude a existéncia de verdadeiros
ciclos de poesia épica, que infelizmente, ndo hegaram. Apesar disso d& para se ter uma idéiadm q
vasto era o repertério desses aedos (ROMILLY, 206}1.:
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Odisseéia VIII, vv. 42 — 45).
[Oferecamos ao hdspede um banquete de
reis. Ndo admito “ndo”. Demodoco nos deliciara
com sua voz divina, dom dos deuses. Os impulsos
de seu coracéo determinaréo a rota do canto.]
Qdisséia VIII, vv. 42 — 4552
Obviamente os aedos atendiam a pedidos de caotdsyme a conveniéncia da
platéia ou os solicitagdes dos donos de palaciasgle ocorre com Odisseu na festa
Feace Qdisséia VI, vv. 486 — 490) mas, dentro da logica dosrpas, eram inspirados
pelas musas, sendo estas em grande parte queiafer@enaterial para suas recitas, e
portanto, teoricamente, lhes ditavam o0 que devsela cantado. Ou seja, “eram
divinamente inspirados” no tema de suas apresesgaco
frouc Sepov audt B emov, TeTUKOVTO Te SOIT EPOTEIVIV.
knpuE 8 eyyubev AABeV aywv epinpov aoidov,
TOV TEPI HOUG EPIANCE, |
(Odisséia VI, vv. 61 — 63).

[Aproximou-se o arauto acompanhado do cantor
aplaudido. Enredos tétricos e triunfais infundia-¢h
Musa]

Odlisséia VI, vv. 61 — 6373
N&o resta duvida de que os aedos dos poemas homéram avaliados como
sendo de grande talento. Se levarmos em considees;&aracteristicas dos cantos,
muito dessa grandiosidade pode ser imputada aiprgpestdo do estilo de narrativa
caracteristica da epopéia. A eloquéncia e a immpe@é&omo marcas indeléveis da
maneira como comumente se relacionavam. Porém,omio @ ser questionado € o de
que, segundo os depoimentos que até aqui levantamustica aédica ndo pode ser

imputadasomentea questao do estilo (grandioso) da epopéia.

Se tomada nos termos que temos evocado até aqui, Eitad®* oriundas de
uma tradicdo oral-musical, que se compdem em pedioces ao longo de Varios
séculos, depositarias de histdrias que tinhamryaitd revelar (é esse mesmo o termo
quando pensamos em inspiracdo pela musa) o padsampueus/gregos, muito do que

foi abordado faz sentido, um sentido ligado a perémce.

82 Traduc&o de Donaldo Schiiler.
283 |hdem
284 Entenda-se récitas/cantos.
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Partamos do fato de que todas as lendas, guerfadde Tebaida ou
expedicdo dos argonautas, passavam por globalnaetdaticas; um
ouvinte da lliada estava, pois, na posicdo em gtée entre ndés um
leitor de histéria romanceada. Esta ultima recoatsecpelo fato de os
seus autores porem em cena os fatos auténticoscaopiam; se
escreverem sobre os amores de Bonaparte e Josgfitas-do em
dialogo e colocardo na boca do ditador corso eudaamada palavras
gue, a letra, ndo tém qualquer autenticidade; us Isétores sabem-no,
estdo-se nas tintas e nem sequer pensam niss@. @quuer dizer que
esses mesmos leitores vejam, nesses amores, ugda:fiBonaparte
existiu e amou verdadeiramente Josefina; estetoréldibal basta-lhe, e
nao vao descascar 0 pormenor, 0 qual, como seetiriaxegese neo-
testamentaria, € apenas “redacional’. Os ouvintes Hbmero
acreditavam na verdade global e ndo torciam o marizrazer do conto
de Marte e Vénd® (VEYNE, 1983: 35).

Quando assim pensamos, podemos levar em considesagéessao da platéia
por temas do agrado de todos, e que tem no aedoseia forma de contar as historias
um ponto fundante e de interesse sempre renovadmbskervamos que a estrutura dos
poemas sofre pressdes (temporais) pelas diversaéastéao longo dos séculos, 0 que
comprime experiéncias varias em um mesmo tempatharr(como o0 caso das
representacdes geograficas do Hades), bem comma foom que o aedo manipula as
expectativas do publico.

De fato, era raro [0os aedos] recitarem um textosgpubessem de cor. A
maior parte das vezes, improvisavam sobre temadicitvaais,
recorrendo a férmulas conhecidas. Quando um baetlama uma
historia que acaba de ser cantada por outro, eséergor conta-la
melhor, acrescentando pormenores, tornando as o@iassisuais e as
acdes das personagens mais claras. Por vezes,licopiflicava os
temas que queria ouvir. E o que Ulisses faz emstieedces quando pede
ao aedo Demodoco que cante a tomada de To@amsgeia VI, 492 —
496). As narrativas tradicionais transmitem-senasdée geracao em
geracdo, porém, sdo constantemente modificadas W({EAR 2008:
64).

Esse publico (as geragBes de que fala Carlier)éndwramente passivo, a se
acreditar nos poemas, haja vista escolherem temasdarem o aedo se calar, ou
mesmo testa-lo como € o caso de Odisseu e Demddbptam, como agrada-lo? Qual a
maneira pela qual o aedo poderia demonstrar swicaple? Alguns trechos dentro da
lliada e daOdisseiaacabam por nos revelar um pouco desses mecangenfitsma

mais contundente. Evocaremos dois deles que aamembt serem emblematicos: o do

8 Apesar da utilizacdo de termos latinos por Veyl@88), se considerarmos os textos homéricos o
correto seria “Ares e Afrodite”.
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chamado “Catalogo das Nausligda, II, vv. 484 — 785), e o do “Escudo de Aquiles”
(Iliada, XVIII, vw. 478 — 615).

O trecho do canto XVIII que se refere ao escudo Adgiiles pode ser
considerado como o0 momento na narrativa em quel®@, aando uma pausa no enredo
narrativo, se dedica a descricdo detalhada do esquelsera feito por Hefesto ao herai.
Se fizermos um paralelo musical, este € um trecl® gpde ser considerado como
“virtuosistic?®®, onde o aedo mostraria toda a sua capacidademgeovisacéo,
narracdo e rebuscamento. Enfim, uma demonstragéia de seu talento. De carater
diferente de outros trechos, onde a genealogiauppaste importante, a narrativa em
torno da feitura deste escudo serve ndo sO a ogéstide uma rica imagem mental da
arma de Aquiles, mas comaotivo composiciongdara gperformet

Esses trechos de *“virtuosidade”, caracterizadosocdm alto rebuscamento,
podem ser considerados como partes de performagxteemamente elaboradas.
Notamos isso na fala do préprio Homero quando,nimio do chamado Catalogo das
Naus (liada, Il, vv. 484 — 785), em sua invocacdo a musa, seed dificuldade do
trecho que se seguira em seu canto:

['EcmeTe vOv pot, Motoat " OAuia SeopaT Exoucal—
UHEIC yap Beal EOTE, TOPECTE Te, 1OTE Te TAVTA,
THEIC 8¢ KAEOC 01OV aKOUOUEV OUSE TI 18uEV—
Ol TIVEG TYEuOVeC Aavacdv Kol kolpavol oo
TANBUY & ouk AV £y pubroouat oud Ovopmve,
oud &l ot Sekoa HEV YAcdooal, Sekar 88 OTOUOT Elgv,
dwvn 8 appnkToc, XaAkeov 8¢ pol HTop eveln,
el un OAupmadec Moloat, Aloc alyioxolo
BuyaTtécep, pvnoaiad ocor o “IAiov HABov:
CPXOUG Ol VNIV EPE VIO TE TPOTTOCOG. |

lijada, I, vv. 484 — 493).

[O musas, me dizei, moradoras do Olimpo,
divinas, todo presentes, todo sapientes

(nGs, nada mais sabendo, sé a fama ouvimos),
guais eram, hegemonicos, guiando os Danaos,
o0s principes e os chefes. O total de nomes

86 Em uma definic&o simples, virtuoso “é um musicayinde talento ou amador de musica” (BUENO,
1995: 1200). E comum entre musicos chamar de ‘&iiiico” trechos musicais estremamente técnicos e
de dificil execucao, e que, portanto, somente uiniutyso” consegue levar a cabo. Dai o uso do termo
nesta Dissertacao.
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da multiddo, nem tendo dez bocas, dez linguas,
voz inquebrantavel, peito brénzeo, eu saberia
dizer, se as Musas, filhas de Zeus porta-escudo,
olimpicas, ndo derem a memoria ajuda,
renomeando-me 0s homes. SO direi 0 nUmero
das naves e os navarcas que assediaram Tréia” |
Ifada, I, vv. 484 — 4943%",

O que transforma este trecho do Catadlogo das Nams akgo dificil
tecnicamente? O que faz com que “nem tendo dezshbatez linguas, [ou] voz
inquebrantavel, llfada, 1, vv. 489 — 490)", seja possivel este canto seajuala da
Musa? Se pensarmos na proposta de M. Parry (18Bi® a técnica de composi¢cdo em
performance como sendo a utilizagdo, em improvidesym rico arcabouco tradicional
de formulas e epitetos, utilizados dentro de umranearacteristico, teremos uma
interessante resposta. Como nos referencia Mota,

as férmulas ndo se confinavam a um estoque linigdiistemorizado
pelo cantador, mas eram técnicas por meio das quaiaterial verbal
era modificado em funcéo de sua realizacdo diamtenthaudiéncia

O mausico-poeta contracenava com essas marcas.(Efianos habitos
de se referir a obra de Homero a partir de umaeugéo baseada em
textos literarios escritos que interditam a compreensdo da
especificidade da organizacxtual homérica (MOTA, 2008: 25).

A diferenca que podemos notar € a de que o trechdCdtalogo) sera
caracterizado pela quase auséncia de férmulas,eosedmentos que possam ser
encontrados em outras partes do poema. O cantogelasalogias, dentro de um
rebuscamento performético profissional, encantpela ndo repeticdo de segmentos
extremamente longos, o que teria o efeito de ddstamo publico/platéia ndo s6 pela
dificuldade intrinseca ao segmento, como pelo uga@dinario da memaria pelo aedo
(lliada, I, vv. 492), o que atestaria que ele s6 poderaaapal feito, estar sendo
inspirado por uma divindaddliada, I, vv. 491 — 492). Odisseu, em seu desafio a
Demodoco diz isso.

[aAN oye 81 peTaRn6i kol 1TTTTOU KOGHOV GEIGOV
SoupaTeou, Tov Emeloc emoinoev ouv  Abrvn,

oV ToT £C akpomoAtv Sohov fyaye Sloc  Oducoeuc
av8padv eumAnooc ol p Ihov eEahamaav.

ol Kev 81 ol ToUTa KorTar Holpav KaTaAeEnS,

87 Tradugédo de Haroldo de Campos.
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aUTIK £y TAGIY pubroopat avBpwmolictv,
WG apa Tol Tpodpwv Beoc wdTace Beaiv co1dny.”]
Odisséiavlll, vv. 492 — 498).
[ Altera o tema e canta o cosmo do corcel
gue Epeio construiu com Palas em madeira:
o dolo de Odisseu introduziu na acrépole,
pleno de herdis que rasam llion. Enumera,
conforme a moira, os fatos, que eu afirmarei,
a todos, a seguir, se um imortal alvissaro
te concedeu o canto, inspiracao divina.”]
Qdisséiavlll, vv. 492 — 498§%.

Afinal, “o bardo afirma contar feitos realmente ddes a cabo por herois do
passado e 0 ouvinte espera escutar uma narragviita’ sobre personagens que lhe
sdo familiares, em guerras ja celebradas por opimesnas tradicionais” (CARLIER,
2008: 227). A maneira, entretanto, que isto sedi fé da alcada do aedo e varia de
acordo com o seu talento. Se continuarmos nesteciaio, o tema do “Escudo de
Aquiles”, entéo, seria outro tipo de rebuscamemidopmatico passivel de ser utilizado
pelos aedos, no qual o deslumbre do publico/plat@éa ndo pelo uso extraordinario da
memoria, como no “Catalogo das Naus”, mas peladarriremamente rebuscada que o
motivo composicional do escudo permite que se éataima apresentacao.

O aedo que melhor descrever as minucias das aasmasagens do escudo, seus
detalhes, enfim, toda a plenitude do trabalho f@ty uma divindade, recebe o
reconhecimento do publico. E esse reconhecimestanto em consideracao o sucesso
da performance, faria com que trechos das obraksgassem ou se comprimissem. P.
Carlier, falando sobre as experiéncias de M. Raony bardos servo-croatas analfabetos
gue compunham de maneira similar ao que seria pasigio ddliada e daOdisséia
aponta fendbmeno semelhante:

Os bardos servo-croatas refletiam, nomeadamenteesoalha dos
episédios, no alinhamento da intriga, no carater plrsonagens, no
destaque a dar aos combates e aos discursos. ®wada récita,
notavam que passagens tinham tido mais e menossssuce
Posteriormente, modificavam a sua obra de acordo @aeacdo do
publico (CARLIER, 2008: 69).

Temos como saber quais cantos agradavam os grégog@nta dificil de ser

respondida. Trazemos como certo que 0Ss poemas itoséeram quase uma

88 Traducao de Trajano Vieira.
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unanimidade, fato que ajuda a explicar como nogataen tdo completos, considerando
outros poemas do ciclo épico. Como observa P.e2arli

a trama geral dos poemas e um certo nimero detexescolhidos sdo
assim familiares para um vasto publico, no entaat,recitacdes
integrais dos poemas sdo acontecimentos excepsi@nais textos
completos objetos raros (CARLIER, 2008: 72).

Aqui, para que tenhamos uma melhor compreens&e aescanismo, podemos
fazer um rapido paralelo contemporaneo. Em nossaedamle, grandes temas
orquestrais, advindos de Operas ou sinfonias, mgerde sao conhecidos do grande
publico, até mesmo por pessoas que geralmente ar&mmem esse tipo de masica.
Quantos ndo reconheceriam a “Cavalgada das Vaguide Richard Wagner, ou a
“Ode a Alegria” da Nona Sinfonia de Beethoven? Pgrpodemos observar que o
acesso as obras completas a que esses trechasceerteeja bastante mais restrita.
Quantas dessas pessoas que, na rua, reconhecadimemte um trecho de Opera
famoso tiveram a oportunidade de assistir a umaagem completa, ou mesmo a toda
a Nona sinfonia?

Creio que o exemplo contemporaneo sirva para irefles sobre as
apresentacdes aédicas dos poemas homeéricos, guemebte tinham uma relacdo bem
mais direta com o seu publico (e sua pressao) dagatuais orquestras sinfonicas. Em
suas récitas apresentavam-se trechos que podesiamongados ou encurtados, de
acordo com a ocasidao. Um festim poderia requecanto sobre a batalha entre Aquiles
e Heitor, uma cerimonia religiosa o tema sobre &r@drodite, ou mesmo as peripécias
de Odisseu no Hades. Tudo é muito mais fluido,emds de performances do que se
pensarmos em textos escritos fixados. E essa édéi@aque deve ser observada ao se
pensar no tamanho dos poemas.

Mas para conseguirmos nos aproximar mais do que g&sse apreco por
determinados trechos, R. Aubreton faz uma intenéssalacéo entre o gosto do publico
por determinados segmentos e a quantidade de papireestigios que podemos
encontrar (em documentac&o arqueoldgica portZfisnbre esses temas.

Em primeiro lugar, os extratos mostram quais erantextos de
predile¢cdo, que os antigos gostavam de ouvir. Asesntextos mais

289 A jdéia de R. Aubreton é bastante interessanfatdeContando o nimero de papiros encontrados em
escavacdes arqueolégicas e catalogando os temasonains, ele propde que, através desse expediente,
tenhamos uma nocéo de quais os cantos homéricadaagm mais. Em grande parte esses fragmentos se
comp8em de clpias escolares, dai a idéia de Aubdetgue os estudantes e seus orientadores tivessem
predilecdo em trabalhar temas que lhes agradassefossem de mais facil assimilagao.
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apreciados da lliada sdo o combate de Paris e Menalbatalha do
muro, a batalha dos navios, a entrevista de Zéiey@ no monte Ida, a
descricdo do escudo de Aquiles. Os textos mais c@nte repetidos
permitem-nos julgar do gosto dos leitores nas daerépocas.
(AUBRETON, 1968: 24 — 25).

A idéia é bastante interessante, porém estamos lkd@godermos fornecer uma
resposta satisfatéria a pergunta. O que podemomaafié um gosto comum pelas
genealogias (como o catalogo pode demonstrar)as ukdscricdes rebuscadas, que a

guantidade de versos do canto que se refere adegmde razoavelmente embasar.

3.3.1 - Performance e técnicas narrativas nidiada e Odisséia As figuras do aedo e

do adivinho como flexdo do tempo narrativo

Certamente os adivinhos, tal como os aedos, ocwparntugar interessante na
sociedade homérica, e suas praticas podem semdfatag tanto ndliada quanto na
OdisséiaPois,

os adivinhos ilustres ndo faltam em nenhum dos plmésnas: Calcas,
adivinho do exército Aqueu, Helenos, filho de PadanPolidamas,
Euridamas, na lliada; Haliterses de itaca, Tirésiaclimenos, na
Odisséia, que também menciona o oraculo de ZeusDedona
(MIREAUX, s/d: 82),

Seja porque sdo amplamente mencionados, ou cogiad@solver questdes
(como as da peste dos exércitos Aqueus) seja pagquerem um papel de destaque
para a estrutura narrativa dos proprios poemadusgao nas composicdes é de relevo.
Afora sua importancia para as praticas religiogasassim dizer, tanto o aedo quanto o
adivinho guardam em si possibilidades de um usoidégerformatico dentro dessa
estrutura citada da narrativa.

O aedo canta os versos homéricos para um publiep apsolutamente, ja
conhece as histoérias por ele mostradas. Mesmodevaim consideracdo os aspectos de
improvisacado e variabilidade evocados no capitiyla krama, o enredo principal das
narrativas nédo deveria ser mudado. O que mudava é€®mO Sse narrava” € nao
necessariamente “o que” era narrado e seus desaeiies.

As figuras dos adivinhos, entendidos dentro de téoaica de composi¢cao em
performance, serviam como um artificio bastantedétemancipacdo de um final que ja
era conhecido e esperado, seja pelo recitante )am&ja pelo seu publico. Essa

“antecipacéo” se entremeia na narrativa como “desbu vontade dos deuses, fruto de
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suas decisbes, que eram entdo antecipadas policsugdasionais (como trovdes ou
voos de aves) ou por adivinhos profissionais, coatheres dos designios de Zeus.
“Toda a coincidéncia notavel pode dar um valor pmeibdrio a qualquer
acontecimento, mas sobretudo a palavra humana.t@si@se entdo uralédon um
pressagio incluido nas palavras pronuncigsREAUX, s/d: 84).

A concepcdo amplamente difundida de destino davporg a este
entendimento. Segundo E. Mireaux,

Homero e os seus ouvintes tém com efeito o sentimamfundo de
gue uma lei fundamental guarda a ordem permanenteutido. A esta
lei chamam o Destino, o quinh&o, a parte, a sbf&s exatamente, o
Destino € o conjunto de regras que dominam o delsende toda a
existéncia, quer se trate de homens, de coisas Dedses. Estas regras
asseguravam a estabilidade do mundo (MIREAUX, 1)l

Essa concepcéo, entdo, poderia servir a récitardeafa fortalecer o suspense
da narrativa, fazendo com que os envolvidos, cidtiganas tramas do destino, tivessem
sua culpa aumentada pela ndo percepcéo do dgsastimo (que ja era conhecido pela
platéia do canto/récita). E o caso de Egisto qneraos sinais dos deus€x(sséia I,

v. 28 - 44), ou dos pretendentes que desafiandoragencdes se banqueteavam no solar
de Odisseu. Esses personagens citados ignoramgosicsudos adivinhos, que na
verdade eram o fim da histéria que ja era conhegoéda publico ouvinte, de modo a
que suas faltas fossem realcadas. Esse mecanismentava a dramaticidade das
cenas, a0 mesmo tempo que permitia uma quebraneaitiade dos acontecimentos,
evocando um futuro que ja é passado conhecido pelistes hipotéticos de cantos

como os de Homero, sendo esse desenrolar idedbtfm@ano a vontade de Zeus.

O Destino governa pois 0os deuses e a natureza.eNsamento de
Homero e dos seus contemporaneos, € com efeit@ dstana tomada
pela idéia da lei natural, que impde o espetdculomiindo entre
acidentes e cataclismos (MIREAUX, s/d: 24).

O mesmo recurso, para se quebrar uma possivetitlada da narrativa durante
a performance é utilizado quanto aos aedos citadepalacios. Enquanto os adivinhos
revelam o futuro (dentro de um presente continumataativa) o aedo conta/canta o
passado ocorrido — também conhecido pelo publicpattormer Essas duas figuras
permitem uma flexdo interessante no tempo dos pmen@nando possiveis
antecipacfes e regressbes bastante esperadas, empertam a abrangéncia de

espacos dispares, como, por exemplo, a corte dacA(presente da narrativa) e o
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cavalo de Troia (passado narrado pelo aedo solvagap da divindadeddisséia VI,
487 — 498).

Obviamente, regressdes temporais também poderiameomas palavras dos
proprios participantes do evento, como € o cas@dleseu e suas historiaddisseéia
IX; X; XI; XIl) ou mesmo Menelau com sua estada Bgito (Odisséialll; IV). A
diferenca e que estes personagens sO poderianT cont@ viveram, enquanto a figura
do aedo nos cantos é muito mais flexivel. Como w cnto vem da divindade
(Odisséia VIII, 497 — 498), ele pode narrar coisas as qu#® presenciou, ou
acontecimentos que nao estariam ao alcance de memtmutal presenciar, como é o
caso do trecho descrito por Demddoco sobre os amerdres e Afrodite:

[aiTop "Apeoc drhoTnToc evoTedpavou T  AdpodiTne,
WG To TPAWT piynoav ev HpaioToto Souolaot
AaBpn, moMa & e8coke, Aexoc & TioXUVe Kol eUvnV]
Odisseéia VIl vv. 266 — 268).

[Versa (aedo) o belo canto sobre o amor
de Ares por Afrodite, diadema rutilo,
como se uniu a ela na manséao de Hefesto]

Odisséia VIII, vv. 266 — 268§%°.

Essa flexibilidade, pensada em termos da perforejapermitia que temas
muito diferentes pudessem ser “costurados” no tedgpmarrativa, sem prejuizo do
ritmo dos acontecimentos. E o caso ja citado dawesrde Ares e Afrodite. Como, em
pleno banquete dos Feécios, em que a tonica residetorno de Odisseu a Itaca e da
sua anuéncia pelo rei Alcino, ter a oportunidadeatear as agruras de Ares capturado
por Hefesto? A saida é coloca-lo na boca do aagocgm isso emenda a tematica do
canto sem quebra dos acontecimentos, mecanismante@siteressante se pensarmos
em uma performance “ao vivo” que poderia se alommgaencurtar de acordo com as
conveniéncias dos presentes.

Os contornos de aedos e adivinhos também se assemehos relatos
homéricos. As duas figuras guardam semelhancasitajua forma como sé&o
interpelados nos poemas. O talento dos dois, tadisinhos quanto aedos era
sistematicamente colocado a prova. Odisseu testpacidade de Demodoco de cantar

0 que ocorreu em Troidgisséia,VIIl, vv. 492 — 498) e Agamémnon insulta Calcas

2% Traducao de Trajano Vieira.
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pelo vaticinio quanto a devolucéo da filha do sdater de Apolo (Crises) dizendo que
“este sO faz vaticinios funestodfigda, I, v. 106 — 120). Alias, essa relagdo temporal
entre aedos e adivinhos também ndo deixa de seetiaac dentro do depoimento
mitologico. Nao € acaso Apolo tanto o Deus da(lingéisica), que preside o Coro das
musas (que em Hesiodo sabem o futuro), quanto desioraculos, conhecedor da
vontade de Zed%? Presidindo em sua honra oraculos, Apolo revefataro aos
homens. Com sua lira, preside o coro das musagmgpeam esses mesmos homens a
cantar as glorias passadas dos herais.

Tomados estruturalmente dentro dos poemas homégrexosbemos que ambas
as figuras, do adivinho e do aedo, acabam tambérsgpem “divinamente inspirados”,
e a servir de suporte interessantemente parata cixs épicos. Se a vontade fosse a de
evocar uma das varias historias do passado, ja aampte conhecidas, o
recitador/cantor tinha a oportunidade de fazé#avéts de um aedo (dentro da narrativa,
como no caso dos amores de Ares e Afrodite) senbrguenecessariamente a
linearidade do enredo. Se, por outro lado, o desgjoo antecipar um fim tragico,
amplamente conhecido pelo publico, bastava fazpérecer na boca de um adivinho,
como uma antecipacdo do final que aumentava a ticataale, por assim dizer, da
narrativa/performance.

Mas as similitudes entre as duas figuras ndo papam ai. Os Unicos
personagens que aparecem cegos nos poemas same® as adivinhos. Como preco
pelo seu dom ou como castigo divino, os dois poeisiexemplos, tanto de aedo quanto
de adivinho, s&o cegos. E o caso de Demddoco rm des Feéaces, e também de
Tirésias, que é cego, e aparece no Hades a Od@d&séia X v. 492; 524; XI, v. 32;
50; 89; 139). Seria coincidéncia que os dois malentosos, tanto aedo quanto
adivinho, sejam cegos (Odisseu curiosamente desDgumodoco realmente é inspirado
pelas Musas — que dira por Apolo — na Unica passage coloca Apolo a “inspirar”
um aedo) e que aparecam em lugares, normalmergeesigiveis ao comum dos
mortaig®%?

A ligacéo entre esse tempo narrativo, que se amalge tempo da récita, entre
aedo e adivinho faz bastante sentido quando nobréenos da tradicdo ligada aos

poemas que retrata o préprio Homero (seu autor meloos tradicional) como sendo

291 Como narrado nblino homérico a Apolo
292 No caso a terra dos Feaces e o Hades.
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cego Hino homeérico a Apolovv. 169 — 173), portanto supremo recebedor dos da
deusa/musa. Podemos citar também uma figura séremarhente mencionada na
lliada, mas que reforca o que estamos tentando batizzgdo Thamires. Incrivelmente
habil, € cegado pelas musas ao se vangloriar dedegis. Essa cegueira parece entao se
ligar nos poemas a uma vontade divina, o precondelam, no caso de Demodoco ou
um castigo no caso de Thamires (e também de Trésigue paret¥).

[evTOa Te Mouoan

avTopeval Oapupty Tov Oprika Tauoov aoldne,

OlxaAinbev tovta mop Evputou Otxoinoc:

OTEUTO YO EUXOUEVOS VIKNGEUEY, €l TTEQ GV OV T

Mouoai aelSotev, kouPai Aloc alyioxotor

a1 8¢ xoAwaapeval Tmpov Becav, auTap aoldnv

Beomeciv adehovTo kol ekAeAaBov kiBapioTuv]

lifada, II, v. 594 — 600).

[as Musas, saindo
ao encontro do tracio Tamires, ao canto
dao-lhe termo (de Eucélida, do palacio de Eurito,
ele voltava, ufano, desafiando as filhas
do porta-escudo, Zeus, deizendo ultrapassa-las;
coléricas, as Musas o cegam; do canto
divino o destituem e da arte da citara).
lfada, 1, v. 593 — 5995*.

A questdo a ser colocada é que essas figuras acpbanfiexibilizar as
possibilidades narrativas da récita dos poemaanaoi uma dimensdo de profundidade
temporal de acontecimentos (presentes e futurés) dbs casos 6bvios de narracoes,
como é o caso de Odisseu, onde 0s personagensagqaenro passado (ndo cantam),
participaram do que estédo narrando. Como ja obsErsano caso de Odisseu, existe a
limitacéo de ele s poder narrar o passado quelvido podendo como o0 aedo contar
fatos “reais” que néo presenciou, ou como o adwitler’ e prever o futuro. Suas

narrativas encabecam uma enorme digressdo na @dissés tem caracteristicas

293 Existem tradicbes diferentes quanto a explicagiiosgjueira de Tirésias. Em uma delas ele teria sido
cegado por Atena ao vé-la no banho, que em tracddh o dom da profecia. Em outra, por ter separado
duas serpentes se transformou em uma mulher, adgussdepois repetindo 0 mesmo processo voltaria a
ser homem. Sua cegueira neste caso viria como e Hera por ele ter revelado — como resposta a
pergunta de Zeus - o segredo de que as mulhetemntimais prazer nas relagBes sexuais do que os
homens. Zeus entdo, como compensacao, Ihe dadmala profecia (GRIMAL, 1986: 439 — 440).

2% Tradugado de Haroldo de Campos.
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diferentes do tipo de mecanismo que pode ser irdpud@s aedos (ir livremente ao
passado) ou aos adivinhos (ao futuro).

Esses sdo alguns dos aspectos referentes a reaqagvypodemos evocar, e que
permitem ao aedo em seu exercicio profissional enaoérta flexibilidade. Eles
transparecem niiada e naOdisséiacomo partes de um relato complexo, que tém em

sua organicidade um ponto de conexdo. Passemasan(dtimo topico deste capitulo.

3.4 — Os aedos e a constituicdo da “gloria dos h&sd

O aedo €, na sociedade homérica, o guardido deutndd‘tradicdo” ligada ao
grupo social que compde. Nos dizeres de Marcekbed, sdo os “mestres da verdade”
(DETIENNE, 1988). E através deles que toda uma miefid ligada ao grupo se
conserva, constituindo rico arcaboucgo teméatico eranarrativas. Alids, em alguns
trechos, a prépria guerra de Tréia é justificada pecessidade de prover os aedos de
belos cantos:

[olow el Zeuc Bnke kokov poPov, w¢ Kol 0TGow
AvBpcdTrolol mehaued ooiSipol E6oopEVOIaT.]

I(iada, VI, vv. 357 — 358).

[Paris, a quem Zeus fado sinistro imp0és, para
Que, ambos, sejamos tema dos vates vindouros]
Ifada, VI, v. 357 — 358Y°.
A manutencao dessa memoriaakmoé intimamente ligada as musas. Com isto
em mente observemos as obras de Homero: Os aeto®srguardides da memaoria em

seu tempo, e é bastante interessante como essal@éma memoaria coletiva se adéqua

29% Temos nos utilizado bastante para o entendimentmdeeito de memdria aqui presente, dos escritos
de Maurice Halbawcs em seu livioMemdéria Coletivamais especificamente no capitulo em que trata
sobre a memoria musical. Para Maurice Halbawcsemdrnia € uma “memodria coletiva”, associada ao
grupo que a cultiva. Essa “memoria coletiva [...pm@a corrente de pensamento continuo, de uma
continuidade que nada tem de artificial, ja quémetlo passado somente aquilo que ainda esta viv®, o
capaz de viver na consciéncia do grupo” (HALBAW@S90: 81). Para ele a memdéria coletiva retém
somente analogias, e nessa memdria as similitudesam para o primeiro plano (HALBAWCS,
1990,87). Ou seja, a memdria coletiva € um quadramhlogias (HALBAWCS, 1990: 88). Quando
consideramos as questfes ligadas a autoria (indgfidos poemas homéricos, bem como a forma secular
como foram compostos (mesmo que admitamos um @it@), a idéia de uma memdria social acaba
por se coadunar de uma maneira bastante interessgrgsar de alguma critica que se possa manter
guanto aos conceitos desse autor. Quando pensamaemoria, no caso dos escritos de Homero, ela
acaba por ser, sim, umaemaria coletiva.

2% Tradugao de Haroldo de Campos.
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ao periodo em questao (Séc. VIl a. C.), e a elgosea se aplicar. Afinal, esses aedos
formavam um grupo que se comunicava, trabalhavam elementos oriundos da
tradicdo, e sdo os responsaveis pela transmisadmosical de seus poemas. Notemos
também, como observa Halbawcs, que “a memadria @usios grupos de musicos, €
naturalmente bem mais ampla e bem mais segura doaqdos outroggrupos]”
(HALBAWCS, 1990: 164). Afinal, se tratam de elenwntprofissionais, que
transmitem seu repertério a aprendizes que, coneresrtem de se familiarizar com
todo o acervo tradicional de que dispdem, além deusear as formulas e as técnicas
ligadas ao improviso em performance.

Dadas as condi¢cdes de composi¢cdo, essa memoriaedos, que se liga ao
grupo, constréi o fio de familiaridade entre asiasrgeracfes, de forma a tornar
reconhecivel, por assim dizer, uma sociedade goeers necessariamente, a mesma.
Como nos refere Halbawcs,

em realidade, no desenvolvimento continuo da mentoietiva, ndo

h& linhas de separacdo nitidamente tracadasnfag,somente limites
irregulares. O presenentendido como estendendo-se por uma certa
duracdo, aquela que interessa a sociedade de hGj&ALBAWCS,
1990,84). [grifo nosso]

No caso homérico a narrativa tem certamente egetivah de um desdobrar
continuo da memoria, sem a separacdo de linhasrgmtnitidamente tracadas. Afinal,
como diz M. Halbawcs: “ap6s mudancas, depois de tempo ata-se o fio da
continuidade” (HALBAWCS, 1990,84). A sociedade attida nos poemas deveria ser
sempre a “sociedade heroica”, e o publico quelaeiomava com esses cantos (e depois
escritos e récitas) deveria distinguir seu passedse legado, ou seja, reconhecer 0s
poemas como depositarios da memodria de sua soeie@ade relacionamento fazia
com que as temporalidades fossem “atadas” em upoteircular, Unico, gracas a essa
memoria transmitida.

Se relacionarmos esse ponto com 0 que ja trabakhapie a composicdo em
performance dos cantos dos aedos, conseguimosmvedhalizar como interpolacoes e
incongruéncias se imiscuiam na trama dos eventosge® se perdesse a coesao e
necessariamente a coeréncia da historia narraddocedade dos cantos homeéricos
tinha de ser “heréica”, mas ela se comunicava clementos do préprio presente da
narrativa do aedo. Isso faz com que o fio de famdade, que menciona Halbawcs, nao
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se rompa, e causa fendbmenos interessantes conmfoidrabalhado nesta Dissertacao
acerca das representacdes do mundo dos mortos.

Esses “anacronismos” nos poemas, devido a comprdss@mporalidades num
mesmo tempo narrativo, ndo sdo fortuitos e nem maagcomuns. Exemplo famoso
sao os “carros de guerra” de Homero, que ndo $iiados para a guerra, e sim para o
transporté’’, ou a citacdo do ferrdligda, XXIII, v. 833) em um periodo onde 0 mesmo
ainda nédo era utilizado na Grécia, ou ainda o ddtasem um periodo considerado
como iletradol{iada, VI, v. 168).

Toda essa memoria coletiva era, por assim dizardada pelo aedo. A fungéo
de seu canto, citada nos poemas, é salvaguardaenos para que a gldia(kléos
dos herdis ndo se perca no futuro. Como ja foi meado, a prépria guerra de Troia
recebe como justificativa de seu acontecimentoe@essidade de se prover os aedos
futuros de temas para o seu ca@diéséia Vlll, vv. 579 — 580).

J. P. Vernant em seu livrd travessia das fronteirag2009) debate uma
interessante concepcéao de valor na guerra, qugasad que estamos discutindo. Esse
valor seria o que ele identifica como a “bela nioftalos thanatosentre os gregos.
Ela perpassada a narrativaldada como um modelo, como um pressuposto herdico de
obtencao da glori&klgosg. A vida breve, escolha de Aquiles com sua coreggumorte
her6ic&®, permitiria que este fosse sempre lembrado, carpgetbs aedos, alcancando
a “gléria imorredoura”Kléos aphthito)) através dos cantos que estamos mencionando.
O contrario desse modelo herdico, segundo o aeétas, morte pela velhice, pela
decrepitude, onde o morto ja ndo é mais belo. Atenpela velhice acaba se
equivalendo ao desaparecimento na concep¢do deevalalliada. O que excluiria,
portanto, esse tema do canto dos aedos. O ultbaa@aver, como o realizado por
Aquiles ao vencer Heitor nos portbes de TroOia, wdsade uma s6 vez, infligir a
decrepitude que o tempo imporia ao corpo, retinaraeular a gléria, fazendo com que
aguela morte e o seu cadaver ja ndo fossem belos.

O raciocinio de Vernant é bastante interessantadguancarado no panorama

dos poemas. Para os gregos, quando se morriapea® Hades, ndo se era mais nada

297 Claude Mossé (1984) chama a atencéo para esi@ pon
2% A musa da Histéria se chama Clio. Esse termo verlébs que significa gléria. O que queremos
realcar é essa ligacédo entr&léos(Gldria), como sentido do que deve ser lembradcseja, a memodria,
e a misica, antes de uma dissociagao posterior.
299 Que n&o ocorre especificamentdlfeda.
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entdo, uma sombra amorfa entre outras sombragriaglo morto ficava na terra, onde
seria lembrado, e ndo com ele no Hades. Entagpasta grega ao problema da morte,
segundo Vernant, é a gléria imorredourakl@ds aphthiton Através dela o que foi
permanece inscrito na memoria dos homens.

Para exemplificar essa memoéria, Vernant recorreriaais de cremacao dos
gregos. No ritual grego ocorre a destruicdo pefofdo que iria apodrecer, mas 0s
0ss0s sdo cuidadosamente recolhidos, envoltos ews pa guardados em uma urna
funeraria. A intencao é erigir uma Estela, ondessos sao enterrados em memoria do
morto. Esse timulo serve como um “marco de memoafjo para que 0 morto

pudesse ser lembrado, algo que relembraria suia.g\a fala de Menelau:

[XeU ~Ayapéuvovt TUuRov, v doBecTtov kAEoc &ln.
TaU T TEAEUTNOOG Veouny, é8ocav 8¢ pot oupov] [grifo nosso]
QdisséialV, vv. 584 — 585).

[um cenotéafio a Agaménnone ergui,
Para |he dar eviterrgloria] [grifo nosso]
OdisséialV, vv. 584 — 585}

Nas palavras de Heitor chamando os Aqueus ao censbajular, ele cita essa gloria
ligada a um marco de memoria:
[onua Te ol xeUwov el TAaTel EAAnGTOVT.
Kol TOTE TIC EITIMOL Kol OPlyovewv avbpamav,
vt TOAUKATIS1 TTAECOV ETTI OlVOTI TTOVTOV"
" avdpoc uev ToSe onua Takat kaTaTeBundTOC,
OV TTOT GPIOTEVOVTO KaTEKTOVE paidipoc  ExTop.”
WG TOTE TIC EPEel” TO & EHOV KAEOG ou ToT oAeiTal.][grifo nosso]
lifada, VII, vv. 86 — 91).
[Um dia
no futuro, em sua polirreme sulcando
as ondas do mar cor-de-vinho, um navegante
dira: “Vejam, é a tumba de um heréi de antanho,
um valente; matou-o Heitor fulgurante”.

Dira. E minhagldria vivera perene] [grifo nosso]
Ifada, VII, vv. 86 — 91§

%0 Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.
%91 Traducéo de Haroldo de campos.
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Entre os gregos essa memoria é personificada eatkif (Mnémosine). A gloria que
supera a morte, apoiada na memoria é entdo “um deioltrapassar essa condicdo
humana, vencer a morte pela propria morte, danglasth sentido que ela nao tem, do
qual esta absolutamente desprovida” (VERNANT, 2@%9:

E interessante perceber como 0s elementos musieaiigam a memoria.
Citemos o exemplo d@disséia onde o kléos é alcancado e percebido por Odisseu
guando este se vé cantado patalo Demddoco no palacio dos FeacBemodoco o
aedo Feaciocanta o kléos androh (gléria dos homens) a Odisseu, que percebendo
chora Qdisséia VI, vv. 83 — 94).

O tipo de gldria que Odisseu alcanca é diferentgedaquiles. Segundo Vernant
(2009) sua gléria esta nas dificuldades do retaenm@ fidelidade que este mantém neste
ideal, recusando até mesmo a imortalidade oferecala pela deusa Calipso. Odisseu é
o0 homem da astuciangtig, e constitui sua imagem, segundo o0 mesmo Veraaales
do reconhecimento social de sua figura e de sueahimé. “Sua identidade nao é
independente do reconhecimento dos outros (VERNAROQ9: 103)”. Anterior as
discussbes entre 0 ser e 0 parecer, ha epopéiaaarcaeconhecimento vai se dar pela
aparéncia (como na férmula “semelhante aos deuses”)

O que as pessoas sao, sua identidade, se conseodesconstroi em
funcdo da relacdo social que mantém e do que ossouéem nelas.
Que esse “parecer” é o brasdo, a condensacéo ussalu estatuto, de
sua gléria. (...) Eis o que as define (VERNANT, 20006).

Odisseu vai constituir sua gloria, sekdéos através do retorno a sua casa em [taca.
Quando se nega a ficar na ilha da deusa Calipsseet@nar um imortal, Odisseu se
recusa a ser esquecido, e deixar que sua glordpaesa. Esta é constituida através de
suas faganhas cantadas pelos aedos, e nesse,semtisioa fidelidade na volta ao lar.
Segundo Vernant (2009), Odisseu é o paradigma nhemoastucioso, e € assim
que constitui sua “gléria imorredoura”. Inspiragms uma deidade identificada com a
memoéria (Mnémosine), cuja inspiracdo lhes da o damidéncia, esses “raros eleitos
(...) vao encarnar o poder de rememoracao e dzpitatle certa forma, tudo o que o
grupo, para permanecer ele mesmo, deve mantertaidega (VERNANT, 2009:142)”.
Afinal, “A memodria dos aedos nao é reconstrucapaksado (VERNANT, 2009: 143).
E isso bem se encaixa na definicdo de memoria tmies. Relacione a etimologia do
nome deDemaddocoque significa “acolhido pela comunidade”, e o alie Maurice
Halbawcs sobre a memdria coletiva e teremos uro atrgente de discusséo.
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Podemos perceber, entdo, como que uma troca. Nda 8dusa com @edo
enguanto criador da “gléria” que sobe aos céusiaedgdor da memdria, como dedo
com seu publico, que aponta para uma espécie degzsm onde as camadas de tempo
contidas no poema se arranjam. A memoria, as meisas aedos fazem parte da
construcdo que sdo os poeniiéada e Odisséia e sdo importantes para se entender
como eles se organizaram.

As diversas evocagdes a deusa/musa sao provasrdessenamento. Existem
nalliada e naOdisséiaum total de sete evocacdes. Curiosamentiéada possui seis
dessas evocacodtidda, I, v. 01; Il, v. 484 — 494; 761 — 762; XI, v. 2£7219; XIV, v.
508 — 511; XVI, v. 112 — 113) e@disséiasomente umaddisséial, v. 01 — 05). Essas
evocagdes servem de tema ao aedo, como ja foidefenas também reforcam essa
idéia da memoaria ligada a gloria.

Um contraponto de que podemos nos valer nestadgquési do canto das sereias
(Odisséia Xll, vv. 37 - 41). Com seu canto mortal, as s&set com corpo de passaros e
cabecas humanas — atraem 0s navegantes para aicdestElas, segundo Vernant
(2009), sdo uma espécie de “anti-musas”, poisaairais navegantes para uma morte
ingléria e deste modo para o esquecimento, o aomtdd que deveria ser kieos

Observemos as palavras de Circe a Odisseu:

[Zeipfvac pev mpadTov adifeal, ol pa TE TOVTOG
avBpaaouc BEAyouotv, OTIC odeac eloadiknTal.
oc Tic cudpein meAoon kal $pBoyyov akouon
Jelenvoov, Ted 8 oU TI yuvn Kol VITTo TEKVO
olkaSe VOOTTOaVT! TAPIOTATOI OUSE YOVUVTAl,
oMo Te 2eipnvec Aiyupn Bedyouaot coidn]
Q@disséia XIl, vv. 39 — 44).

[encontrards primeiro
Sereias. Quem quer se aproxime delas se
fascina. O ingénuo que de perto escute o timbre
de suas vozes, nunca mais tera por perto
a esposa e os filhos novos, que se alegrariam
com seu retorno a residéncia, pois Sereias
0 encantam com a limpidez do canto]
Qdisséia X1, v. 38 — 44§%

%92 Traducao de Trajano Vieira.
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Bem como a fala das préprias Sereias:
[ Selp Gy 1cav, mohuaiv  O8ucel, peya kudoc Axaicv,
VIO KOXTGOTNOOV, VO VGITEPTV OTF GKOUOTIG.
oU yop T Tic TS TapnAace vl pehaivn,
TPV Y THEWV HEAIYT|PUV OITTO GTONGTEIV OTF GKOUOOI,
oAN" O ye Teepapevos VEITal kol TTAElove £186IC
18uev yop Tot movh oo evi Tpoln eupeln
"Apeyeiol Tpodec Te Becdv 10TNTI poynoav,
18uev §', oooa yevntan emi xBovi TouhuBoTelpn.’]
Qdisseéia XIl, vv. 184 - 191).

[“Aproxima, Odisseu plurifamoso, gloria
argiva. Escuta nossa voz, a voz das duas!
Em negra nau, ninguém bordeja por aqui
Sem auscultar o timbre-mel de nossa boca
E, em gaudio, viajar, ampliando sua sabenca,
Pois conhecemos tudo o que 0s aqueus e troicos
Sofreram na ampla ilion — numes decidiram-no.
Quando se dé na terra amplinutriz, sabemos”]
Odisséia XII, vv. 184 - 1915%,

Podemos entédo relacionar que grande parte daigastia do canto dos aedos é
a conservacdo dessa memoria, que se constituieéatta gloriakléog. Gloria essa
ligada aos grandes feitos, ou segundo Vernant j2@0%ela morte” dos heroéis no

campo de batalha. Passemos agora as consideragdgsiéste trabalho.

303 |hdem
170



Consideracoes Finais

A musica, em suas varias manifestacbes, tém sidovgmes relegada a um
segundo plano dentro da historiografia. Seus aspéétnicos e formais, bem como a
sua estruturacdo sédo simplesmente ignorados emmeeto de uma “interpretacao”
puramente textual de algo construido/constituida par ouvido, e isso em uma grande
quantidade de ocasides. Sob o conceito amplissentcudtura” por vezes tentamos
apreender fendbmenos complexos, variados, e picstamig especificos para tal
envergadura de definicdo. Essa prética, denuneiadaossa epigrafe, ressoa de forma
a que possamos repensar nossos aprendizados:

Um masico culto estudara uma Madona de Rafael emto tefeito
guanto um pintor uma sinfonia de Mozart. Mais aingara um
escultor, todo ator se torna uma estatua iméved pen pintor todo
poema € um grande quadro, e 0 Muasico transmutadaddro em
sons (SCHUMANNapud HALBAWCS, 1990: 184).

A musica, e o0 carater comunicativo que apresenta sams diversos
componentes, serve de apoio a inumeras conexdeastruoes de significado. Sua
intencionalidade, e a interacdo social que pod#sipilqguando explorados pelo
historiador, permitem que repensemos a forma costoutaramos nosso proprio
conhecimento.

Esta Dissertacéo, entdo, € uma contribuicdo afiesse derepensartemas sob
novos olhares. Qepensara relacdo entre histéria e musicologia, entre laasode
Homero e a musicalidade, entre o fazer do perfocmaa o texto do poema.
Repensando temos a oportunidade de percorrer pdados por outros pesquisadores
em obras que poderiam parecer ja esgotadas, contasd ddliada e daOdisséia

Por meio das paginas percorridas ao longo dedtadeitentamos persuadir o
leitor a relacionar uma idéia de mdusica, que a @renvista € razoavelmente
abrangente, a algo que se localiza temporalmentéenfier os aspectos poético-
musicais das obras de Homero serve a esse fimorldigar a métrica de forma a
perceber como os versos sdo construidos e quasgoedos que guardam, pensar O
ritmo que embalava dancas e fraseados musicaisodéatlinguagem especifica da
poesia épica, problematizar a performance, conceftave na interacdo desses

elementos em uma estrutura de explicacgéo.
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A performance cantada dos poemas imprime marcassude técnica de
composicao ao longo dos textos que nos chegaraesaf\ple ndo termos acesso direto
a melodia que compunha esses versos, sabemos gaedos que 0s recitavam
utilizavam complexas e rebuscadas formulasa®posicdo em performanc€om o
uso daphorminx/kithara apoiado nos hexametros que organizavam a prosimdia
poemas, com o uso de férmulas e epitetos, um quattsado e instigador se constroi
frente ao leitor contemporaneo, para nao dizerspe®alista. As obras de Homero séao,
entdo, “resgatas” da frieza da palavra escritajndélomero em preto e branco.

Como apoio a este entendimento, percorremos nadsgsagesta Dissertacao
talvez um caminho longo. Relacionar a concepcas @mrapla danousike que elenca
poesia, danca e melodia, com o que teriamos contanwmo literatura € um
empreendimento que demanda esse caminho longo eefaamos. As praticas
musicais de que temos informacéo, acerca dos gragegevelam técnicas de um rico
arcabouco de utilizagdo da musica, seja em festiggosas, em funerais, casamentos,
ocasifes solenes, ou para cantar o seu passadoohe@mo é o caso dos poemas
homeéricos e de todo um ciclo épico na Grécia.

Por geracdes esses cantos foram se adequandooa do&rsos, bem como a
publicos também diversos. A técnica de composicéds dedos, que se mantém
incrivelmente coerente ao longo de geracdes, sdevapoio ao entendimento da
construcdo dessa organicidade que percebemitiadee naOdisséia

A despeito da chamada “questdo homérica”, ndo gomses refutar a
existéncia de um autor unico (que teria herdado tod legado de historias), e nem
conseguimos simplesmente acolher de fato a sutéeeia de forma peremptoria. Essa
postura dubia, que talvez incomode parte da coradeidos historiadores, antes de ser
uma falsa questdo € um ponto de vista em relacGg@emas. Se observarmos as
técnicas em performance que podemos apreenderadgaivas, da forma como nos
chegaram, ja teremos compreendido que a respestaajuestdo nao se resume a saber
se Homero existiu ou ndo, mas sim como poemas rfgoa e tdo complexos se
constituiram de forma téo rebuscada (e ainda negachm).

Se observarmos a historia da transcricdo dessesagade um meio oral/musical
para um escrito (sob os Pisistratidas) ao longalgiens séculos, bem como a maneira
gue se formou algo que poderiamos considerar cemiosumavulgata muito do que

foi dito até aqui faria mais sentido. Se considesm@entdo as intervencdes da moderna
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Filologia, a concepcédo que possamos ter dessassteatno “originais” se flexibiliza
em um grau bastante elevado.

A lliada e a Odisséiasdo testemunhos da forma como a propifeda e
Odisséiaforam compostas. Ndo ha motivos solidos para #dareque esses poemas
fossem unicamente recitados em seu periodo de cigApo Nao haveria porque
manter na narrativa aedeantandohistérias de herdis, a despeito da pratica que o0s
versos mantém, se o costume fosse somente o diectemar versasO que é
Demddoco na Terra dos Feaces se nao a propriapr@itcde um aedo no cumprimento
de seu oficio? De sua performance?

Para entendermos essa performance, elementos talagte; do espaco de
sociabilidade, bem como das técnicas dos aedossitram de ser aclaradas. O papel
social do aedo poderia interferir em seu desempemigical mediante a pressao que
esse publico, frequente e cotidiano, poderia exdrerte aos pedidos e as solicitacbes
de cantos que satisfizessem. Essa relagdo entlieqélperformeracaba, se levarmos
em consideracgdo o tipo de técnica composicionahgmmoviso dos poemas - bem como
0 panorama iletrado da sociedade -, imprimindoextotescrito que nos chegou uma
marca, que se manifesta nas diversas temporalida@dgsoemas.

Essa compressdo temporal da narrativa se mostraneéitiplos elementos,
alguns mais simples de serem percebidos e outrgsougd mais complexos, como é o
caso mostrado das dispares representacfes acdfieael® homérico. Se considerarmos
essas compressdes como marca da composicao emnaerée a que fizemos aluséo, o
que poderia ser considerado a primeira vista conasgolacbes passam a fazer sentido
dentro do que chamamos de aspectos poético-mudeaismposicao.

Esses desdobramentos da performance também apacksdno da propria
narrativa dos poemas. Quando apontamos Fémio emdt®emddoco entre os Feaces,
cantando em meio a um publico em siléncio, ou &b palmas de aclamacéo,
atendendo a pedidos ou recebendo desafios, estanmeceber como todo esse
mecanismo funcionava.

A constituicdo da gloria dos herdis, pela qual Aepiiescolhe permanecer na
guerra contra Troia, ajuda a compreender a impcgato aedo dentro dessa sociedade.
O canto, que justifica a guerra nas palavras déendla Odisseu, serve para que 0S
grandes feitos nao se percam.

[Tov 8¢ Beot pev TevEav, emekAcwdoavTo 8 SAeBpov
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avBpudToIC, Tva Hiot Kol EGOOUEVOLGTY 0o1dT).]
(Odisseéia VIl vv. 579 — 580).

[Os deuses decidiram; fiaram a catastrofe
de homens para a poesia existir um dia]
Odisséia VIII, vv. 579 — 580>

Mestres desses cantos, 0s aedos se transformamomadores de toda essa tradicdo, de
todo um legado. Cultivado e mantido ao longo detontémpo até a transcricdo das
narrativas.

Essa afirmacdo ndo é um exagero. Afinalliada e a Odisséiasdo sim o
testemunho de épocas que de outra forma teriarerdep nas brumas do tempo. Sua
funcéo de conservar a memoria se manteve com su@esgracas a ela que podemos,
contemporaneamente, saber sobre os episodios amdarfuria de Aquiles, ou sobre
os percalcos que Odisseu enfrentou ao tentar estdenguerra. De qualquer forma, ter
acesso as narrativas de Homero é importante paistariador, € sempre um prazer
para o leitor contemporaneo. Mesmo que em sua sBnlatura acabe por atropelar os
apontamentos que possamos ter feito nesta Disdertbigna coisa posso afirmar com
conviccdo e até com certo orgulho: Se existem fest@ternas, certamentédliada e a

Odisséiafiguram entre elas.

%94 Tradugao de Trajano Vieira.
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