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Resumo 

 

Propomos com esta Dissertação revisitar as obras de Homero tendo em vista aspectos de 

sua composição poética que remetem aos elementos de performance, bem como a 

sociedade oral em que os mesmos foram concebidos. Partimos de um ponto de vista que 

dialogue com a musicologia e relacione as técnicas de composição e improvisação do 

aedo. Temos por meta problematizar as relações dessas técnicas de composição em 

performance com o texto que possuímos contemporaneamente. Apontando traços de sua 

construção, de sua forma, de seu estilo, procuramos compreender melhor essas 

interações na constituição poético-musical dos poemas. 

 

Palavras-Chave: Antiguidade Grega; Epopéia; Homero; Música; Performance. 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Abstract 

 

We propose to revisit the works of Homer in view of his poetic composition features 

that refer to elements of performance, as well as oral society in which they were created.  

We start from a point of view which dialogues with musicology and connects the 

techniques of composition and improvisation of the bard. We aim to discuss the 

relationship of these techniques of composition in performance with the text that we 

have nowadays. Pointing traces of its construction, of its form and its style, we try to 

understand these interactions in poetic-musical formation of the poems. 

 

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

A idéia de um prefácio, é necessário dizer, ocorreu durante uma leitura pouco 

ortodoxa para quem está a escrever sobre um tema da Antiguidade. Foi relendo Casa 

Grande e Senzala de Gilberto Freire que me ocorreu de, me apropriando de sua 

justificativa, “dar uma idéia geral do plano e do método do ensaio que se segue, [e] das 

condições em que foi escrito” (FREIRE, 2004: 50). Algo necessário em uma 

Dissertação de mestrado, mas talvez um pouco incomum pela forma como decidi fazê-

lo. 

Nas páginas seguintes muito de minha história pessoal, dos tempos de 

“caramujo1” ou “piolho de orquestra”, se imprimem na pesquisa propriamente dita. 

Desde questões que tanto atribularam o desenvolvimento dos trabalhos, seja pelo apelo 

e resistência por vezes bastante idiossincrático as metodologias mais convencionais, ou 

a minha própria tendência a ver a prática do Historiador como uma verdadeira 

performance. 

O seguinte trabalho, então, é fruto de uma experiência que remonta aos tempos 

em que tocava trombone em Bandas Marciais, orquestras e grupos populares. Dos 

estudos em conservatório, até a inacabada graduação em música que abandonei por 

melhores perspectivas em um curso de História. Lembro-me com bastante nitidez que 

na época incomodava o fato de os livros de história da música (que tive acesso até 

então) não possuírem, ou possuírem de formas insignificantes, partes que tratassem 

sobre a música dos gregos da Antiguidade, ou sobre a música na chamada “Antiguidade 

Clássica”. Aquela ausência me aborrecia nos tempos de estudante de música, com uma 

questão muito simples: Porque os livros sobre história da música nada diziam? Como, 

com tantos monumentos a “literatura”, é tão difícil saber algo que o valha sobre a 

música na Antiguidade? 

É com essas perguntas que iniciei a graduação em História, e desde então tenho 

me debruçado sobre questões de ordem musical, musicológica e histórica até o presente 

momento. Tendo como norte a experiência musical que possuía, junto às novas 

                                                 
1 Diz-se “caramujo” do musicista que só é visto com seu instrumento nas costas, dentro do caise. Por ficar 
horas longe de casa, traz consigo escova-de-dentes, peças de roupa, comida etc. Vive com a “casa nas 
costas”.  
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habilidades como pesquisador em história, tentando aproximar a Musicologia2 do 

trabalho com a documentação, dediquei-me a discussões que levassem estes assuntos 

em relevância. Todas essas tendências encontraram nas obras de Homero, a Ilíada e a 

Odisséia, ponto de convergência e discussão, gerando respostas para muitos de meus 

questionamentos do período como musicista, que se encontram, em grande parte, nas 

páginas seguintes. 

Esta Dissertação, então, é uma contribuição a este objetivo de convergência. 

Propomos-nos, por meio das páginas e capítulos seguintes, a discutir as relações dos 

poemas homéricos com a musicalidade, tomando como pressuposto de que se tratam de 

documentos basicamente musicais, discutindo-os à luz de paradigmas que têm por meta 

a produção de conhecimento científico. Esses paradigmas, que se entrelaçam em áreas 

como a Musicologia, a História, a Teoria Literária e em alguns casos com a Filologia, 

servem de base a construção desse mesmo conhecimento, que se concretiza neste estudo 

das relações poético-musicais nas obras de Homero, tendo como enfoque a métrica, o 

ritmo e a performance na construção do sentido propriamente semântico3 das obras. 

A este prefácio ficaram legadas as questões gerais de um entendimento do 

próprio conceito de música, tomado em suas definições e concepções, num diálogo que 

tem por objetivo desvelar significados e ligar os temas segundo a compreensão que 

propomos. É um esforço autoral no sentido de entender tão complexo fenômeno, antes 

de se debruçar sobre a documentação específica. Apesar de não ter a pretensão de 

esgotar a temática e de possuir ares de “modelo de entendimento”, penso que os 

levantamentos elencados são importantes no intuito de instrumentalizar o leitor para as 

páginas a seguir, bem como para situá-lo sobre as escolhas do autor a respeito do que 

neste trabalho se possa entender como sendo o conceito de música, e seus 

desdobramentos. É um esforço de comunicação, e de aproximação com a área da 

musicologia propriamente dita, e tem como viés o diálogo teórico, que neste espaço 

tomo a licença de utilizar. Fica de aviso que as discussões aqui expostas refazem, em 

                                                 
2 Segundo Roland Candé, a “Musicologia é a ciência e o estudo da realidade musical no sentido mais 
geral; ela engloba normalmente, a História, a Estética, a teoria dos sistemas e das escalas, a Sociologia, a 
Psicosociologia, etc”. Musicologia é a tradução da palavra alemã Musikwissenschaft, empregada pela 
primeira vez por Chrysander em 1863, na época em que nascia, de fato, a musicologia moderna (CANDÉ, 
2001: 41). 
3 A definição de semântico que utilizamos tem o sentido de “significação; significativo” (BUENO, 1995: 
661).  
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grande medida, os passos que o próprio autor teve de percorrer na abordagem do seu 

objeto de estudo. São, portanto, uma visão complementar ao trabalho. 

Pensemos que a liberdade teórica de um historiador como pressuposto de um 

bom trabalho historiográfico é, ao mesmo tempo, um presente e uma grande 

responsabilidade. Posicionar-se entre conceitos e correntes históricas, navegar 

criticamente por toda uma historiografia já consolidada, ter por meta a construção do 

novo, do entendimento, da compreensão e da explicação, são todos horizontes 

perceptíveis dentro desses paradigmas. Entre objetos e objetivos, entre teses e hipóteses, 

arquitetando moldes argumentativos de uma “história-problema”, o fazer história é 

instigante e desafiador. 

Dentro desse quadro, a incorporação e a abordagem de novas linguagens têm 

sido uma característica dos últimos movimentos historiográficos, como pode ser 

percebido, por exemplo, pelo que comumente tem sido chamado de História Cultural, 

entre outros. Mediante a ampliação do conhecimento, o historiador em seu trato 

documental se depara, dentre outras coisas, com a multiplicidade.   

A História, mais do que qualquer outra disciplina, passou a incluir na 
sua prática corrente a interdisciplinaridade. A História tem 
incorporado muito naturalmente conceitos e métodos oriundos de 
outros campos de saber, reapropriando-os para seus próprios fins 
(BARROS, 2011: 63). 
 

Essa multiplicidade de temas, objetos ou abordagens amplia o horizonte e a 

permeabilidade ao novo. O historiador passa a ter de se relacionar com temáticas 

diferenciadas e possuir sensibilidades antes exigidas somente de outros pesquisadores e 

profissionais, como músicos, pintores, cineastas, escultores, etc.  

Essa sensibilidade nova exigida do historiador é a própria capacidade de auferir 

características, que se passa a exigir dentro destas abordagens e temáticas. A partir 

desses objetos individualizados, exige-se a disposição de ouvir, ver, e se questionar 

quanto à historicidade de documentos inseridos em áreas múltiplas do conhecimento, e 

até da própria percepção. A percepção, portanto, está no centro dessa sensibilidade nova 

e lhe serve de suporte. O que ajuda a compreender a necessidade deste Prefácio 

“Freiriano” para o entendimento da proposta em todo o trabalho. 

Quando normalmente nos referimos à música, pensada enquanto prática social 

cotidiana, é comum partimos de uma definição generalista, ambígua e bastante 

polissêmica, que serve a um uso amplo dentro da língua, elencando diversos 
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significados a que o termo possa estar ligado. Se observarmos de um ponto de vista 

mais específico4, notamos que esse termo reúne em torno de si práticas bastante 

diferenciadas, se tomarmos por base culturas diferentes ou temporalidades diversas.  

O conceito de música atravessa planos distintos, quanto à teoria musical, à 

estética ou à própria significação dentro da dinâmica cultural de cada sociedade 

estudada. Além do claro valor social que pode ser levantado, existe uma dificuldade de 

caracterização em torno de um conceito tão amplo, que agrega em torno de si coisas ou 

sistemas tão diferentes quanto os microtons5 indianos em seu modalismo6, o tonalismo 

de J. S. Bach, o dodecafonismo7 de Schöenberg, e até as músicas de vanguarda 

contemporâneas. A necessidade teórica de uma construção coesa, então, que leve em 

consideração tal amplitude de conceito denota dificuldades claras ao historiador, que 

agrega a esses problemas o da temporalidade inerente ao recorte feito para estudo. Por 

exemplo, a música da Grécia Antiga deve ser pensada sob quais categorias? Ela se 

enquadra em um conceito de música hoje? A poesia cantada de Homero é música? 

Todas essas são questões que norteiam as inter-relações conceituais dentro do 

recorte que trabalhamos nesta Dissertação. Fica, porém, a ressalva de que a palavra 

“música” pertence a uma classe de termos geralmente pouco definíveis8, ou de definição 

bastante confusa, tal sua amplitude de abrangência e transmissão pelo gênero humano, 

alcançando para alguns9 status diríamos até universais. Como se refere J. J. Moraes, a 

música aparece como um “fenômeno universal, mas não linguagem universal” 

(MORAES, 1983: 160), embora essa posição possa ser bastante discutida, e em certos 

pontos é realmente questionável.  

                                                 
4 Ou seja, quando tratamos de um objeto historicamente localizável, com suas delimitações e 
especificidades. 
5 Em uma definição bem sucinta, microtom é um“ intervalo nitidamente menor do que um semi-tom” 
(SADIE, 1994: 604). É utilizado por alguns sistemas musicais, tais como o indiano, o árabe e até mesmo 
o grego, onde recebe o nome de Leima. 
6 Dá-se o nome de modalismo ao sistema musical que se baseia no uso de modos, ao invés de escalas 
maiores e menores (SADIE, 1994: 612), como ocorre no sistema Tonal. Grande parte da música que é 
considerada não-ocidental é Modal. 
7 O dodecafonismo é “o sistema de doze sons criado por Schöenberg em 1923, depois de um período 
atonal que derivava do aprofundamento das contradições do tonalismo, se apresenta como a decorrência 
implacável e ao mesmo tempo a antítese do sistema tonal” (WISNIK, 1989: 173). 
8 Devido a sua abrangência pelo gênero humano, tanto temporal quanto geograficamente, o termo música 
é designado para definir manifestações às vezes bastante diferentes umas das outras. Por vezes 
diametralmente diferentes. Nesse sentido, pensamos ter essa palavra um campo de significações muito 
amplo, por isso de difícil definição, tais como outras palavras muito utilizadas e dificilmente explicadas 
de modo satisfatório, como “cultura”, ou “arte”, só para usar alguns conceitos mais cotidianos.  
9 Como parece ser o caso de J. Kerman, que trata a “música como linguagem universal” (KERMAN, 
1987: 307). 
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A questão é que normalmente falamos de música na Grécia Antiga tão 

confortavelmente quanto de música Chinesa ou da música praticada nos dias de hoje, 

contemporaneamente. Esse traço da língua parece apagar práticas culturais diversas, sob 

um mesmo termo, anulando de certa forma entendimentos diferentes sobre constituições 

musicais diversas, o que aponta para uma idéia que, a primeira vista, tem aparência total 

e atemporal. O que não é, absolutamente, verdadeiro. 

             Esse tipo de abordagem generalista, se levada de maneira ingênua pelo 

historiador, causa diversos problemas de tipificação, caracterização e compreensão do 

dado musical enquanto objeto de estudo científico, principalmente quando pensado 

dentro de um cenário historiográfico que deve levar em consideração recortes temporais 

específicos.  A questão do entendimento, da própria construção de um conceito de 

música aplicável, deve passar por problemas relativos à concepção de cada povo 

estudado, ou de cada “civilização musical”, para usarmos um termo caro a R. Candé 

(2001). Por exemplo, há de se dizer que o debate sobre o que é música não é novo; 

talvez seja tão antigo quanto à própria existência musical (Platão já levantava questões a 

propósito desse assunto), porém, o que queremos sugerir a título de iniciação ao tema 

proposto, é a adoção de um conceito minimamente definido e funcional, que permita 

uma interação textual mais clara, principalmente quando pensamos em um recorte 

específico como o proposto quanto aos poemas homéricos.   

A intenção é a de que se possa desenvolver um construto que transpareça não só 

uma descrição factível do que é o fenômeno musical em suas diversas facetas, mas que 

viabilize esse fenômeno para a discussão proposta, primando pelo rigor em seus 

aspectos mais formais. A mera aceitação intuitiva e ingênua de termos tão polissêmicos 

muitas vezes é adotada dentro da historiografia10 e demonstra certa falta de um cuidado 

teórico mais acurado que é requisitado pela questão. 

             A música, como conceito, abarca todo o espectro de manifestações sonoras de 

intenção musical. É composta, antes de mais nada, de sons e silêncios, organizados 

                                                 
10 Apenas para citar um caso, as tendências de análise musicais, tais como as que valorizam somente a 
parte escrita de textos “orais” ou “cantados”, têm a inclinação de valorizar somente a notação musical, ou 
seja, a escrita musical como papel primordial, como observa Finnegan (2008: 21). Exemplo disso são os 
estudos sobre gêneros eruditos de música que, em sua “formulação escrita e, em certo sentido, 
permanente, conferiu-lhes a possibilidade de reconhecimento e o potencial para a análise musicológica 
acadêmica” (FINNEGAN, 2008: 21). Notemos que a ênfase continua no escrito. 
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temporalmente e unidos pela intencionalidade de quem os produz. É uma intenção 

sonora, comunicativa e de caráter afirmativo. 

             A música produz comunicação, portanto, deve ser abordada como um tipo 

muito específico de linguagem, na qual o som, ou sua ausência, são o significante. 

Como observa R. Candé, “a maioria das definições propostas se esquecem ou se 

recusam a considerar a música como um sistema de comunicações” (CANDÉ, 2001: 

10), o que não deve ser, absolutamente, considerado como correto.   A Música funciona 

como linguagem “porque ela comunica algo que nem sempre é fácil descrever” 

(VALVERDE, 2008: 275), ou seja, “se a música comunica, não é só porque ela 

transporta informações ou mensagens, mas porque ela é capaz de estabelecer uma 

empatia e envolver os ouvintes afetivamente” (VALVERDE, 2008: 275). Como observa 

R. Finnegan,  “qualquer distinção clara baseada numa oposição global entre linguagem 

e música corre o risco de se tornar tanto etnocêntrica quanto impraticável” 

(FINNEGAN, 2008: 27). 

Se levarmos em consideração esta acepção proposta, a utilização de definições 

muito amplas como a de que a “música é a arte dos sons” (CHEDIAK, 1986: 41) ou a 

“música é a arte de combinar os sons simultânea e sucessivamente, com ordem, 

equilíbrio e proporção dentro do tempo” (MED, 1996: 11), acabam por não 

responderem às necessidades teóricas para a caracterização de um acontecimento tão 

abrangente, além de sua dependência de outro conceito bastante complexo que é o de 

arte11. Por conseguinte, parece-nos preferível a abordagem adotada por Vanda Freire: 

Os modos de ordenação das estruturas e formas musicais expressam 
e propõem significações, posto que a música como qualquer outra 
forma de linguagem, não opera com um universo fixo de 
significados, e contém, em si mesma, a possibilidade de novas 
ordenações e significações (FREIRE, 1994: 134). 
 

Ou mesmo a definição de J. J. de Moraes, que postula: “A música é (...) movimento. E 

sentimento ou consciência do espaço tempo. Ritmo, sons, silêncios e ruídos; estruturas 

que engendram formas vivas” (MORAES, 1983: 157). Como observa J. Wisnik, o jogo 

entre som e ruído constitui a música (WISNIK, 1989: 33). 

             A matéria prima da música é o som ou o que possa ser considerado como som 

utilizável musicalmente. Se tomarmos uma definição física sobre o som, podemos dizer 

                                                 
11  Jorge Coli define a arte como “certas manifestações da atividade humana diante das quais nosso 
sentimento é admirativo”, porém ressalta “se a arte é noção sólida e privilegiada, ela possui também 
limites imprecisos” (COLI, 1982: 11 - 12). 
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que ela nos remete à vibração produzida por corpos elásticos, transmitida também por 

um meio elástico de propagação, uma onda que é energia em movimento. Ou seja, 

“representar o som como uma onda significa que ele ocorre no tempo sob a forma de 

uma periodicidade (...), uma ocorrência repetida dentro de uma certa frequência” 

(WISNIK, 1989: 17). 

Por conseguinte, deixando a vibração de se manifestar, desaparece também o 

som, como se nunca tivesse existido enquanto acontecimento. Alguns autores fazem 

diferenciação entre ruídos, que é “som constituído por grande número de vibrações 

acústicas com relações de amplitude e fase distribuídas ao acaso” (MORAES, 1983: 

197) e sons musicais, que seriam estacionários, com altura definida (MED, 1996: 11). 

Ou seja,  

um som constante, com altura definida, se opõe a toda sorte de 
barulhos percutidos provocados pelo choque de objetos. Um som 
afinado pulsa através de um período reconhecível, uma constância 
frequêncial. Um ruído é uma mancha em que não distinguimos 
frequência constante, uma oscilação que nos soa desordenada 
(WISNIK, 1989: 27). 
 

A concepção adotada nesta Dissertação, porém, é a de que qualquer som, 

independente de sua periodicidade de onda, pode ter aproveitamento musical, não 

fazendo, consequentemente, diferenciação entre sons e ruídos de forma apriorística. J. 

M. Wisnik chama a atenção para a idéia de que o ruído é uma categoria mais relacional 

do que natural, ou seja, “o ruído é aquele som que desorganiza outro, sinal que bloqueia 

o canal, ou desmancha a mensagem, ou desloca o código” (WISNIK, 1989: 33). Essa é 

uma definição que irá variar de cultura para cultura, portanto. Talvez R. Jourdain faça 

uma distinção mais interessante para nossa definição. Ele relaciona som e vibração, 

onde a vibração seria o fenômeno físico em si, como ocorre na natureza, e o som, 

propriamente dito, seria a “apropriação pelo cérebro dessa vibração, dotando-a de algum 

sentido relacional” (JOURDAIN, 1998: 107). Nessa acepção, o som é uma produção 

unicamente humana, o que é uma referência bastante interessante se pensarmos nos 

aspectos sociais que podemos daí deduzir. Concluindo, som ou ruído, desde que unidos 

dentro da intencionalidade musical de quem os produz, se enquadram em nossa 

definição de música. 

             A não existência do som, ou seja o silêncio, também pode ser considerado como 

sendo relacional, ou antes de tudo referencial. Só pode existir em relação a alguma 

coisa. Quando dizemos “está silêncio”, dizemos em relação a um som que passou. 



 

16 

 

Percebemos que o silêncio “pode funcionar como elemento relacional entre sons (...) [e] 

ele passou então a assumir um papel estrutural, tomado em pé de igualdade com o 

som12” (MORAES, 1983: 202). Aliás, a se levar em consideração as experiências de 

John Cage13 (1912 - 1992), o som nunca se extingue totalmente, fisicamente falando. 

Enquanto existe vida, existe som, nem que seja somente o da batida de nossos próprios 

corações. 

             Assim definido, como fenômeno físico, relacional e de duração limitada, o som 

escapa em grande parte à possibilidade de apreensão pelo historiador, que privado de 

manter contado com sons do passado, salvo por gravações que são recursos 

relativamente novos14 , fica restrito ao que sobre ele foi dito ou a ele dedicaram atenção 

os documentos, inclusive aqueles que tratam somente a seu respeito tais como escritas 

musicais (partituras ou similares). Como observa R. Candé sobre essas dificuldades, “os 

fenômenos musicais passados não podem ser estudados diretamente, como os 

monumentos da pintura ou da literatura” (CANDÉ, 2001: 40). Também é importante 

realçar que o som não possui nenhum significado imanente no qual o historiador 

poderia se socorrer, além daquele auferido pela própria cultura que o produziu. 

             De sons e silêncios é feita a música, organizados e planificados temporalmente. 

Sua divisão tradicional costuma dissecá-la em três partes constitutivas: ritmo, melodia e 

harmonia (ALVARENGA, 1992: 115; CHEDIAK, 1986: 41; MED, 1996: 11; SADIE, 

1994: 788), embora qualquer uma de suas partes constituintes tomada isoladamente 

também possa ser considerada como música. Esses são elementos que irão se repetir, 

como partes estruturantes, e que podem ser rastreados em todos os tipos de música que 

possam ser arrolados. Se tomados como elementos de caracterização, sua recorrência 

poderia identificar e separar, teoricamente, constituições musicais. “Portanto, além de 

estar atada à idéia de organização e ao conceito construído e não definível de tempo 

(cronométrico, psicológico?), a música baseia-se na periodicidade e na recorrência” 

(MORAES, 1983: 165). Porém, devemos problematizar esses elementos para 

observarmos até que ponto essa assertiva de definição é verdadeira. 

                                                 
12 Para entender bem estas relações, basta imaginar as figuras de pausa nas partituras musicais. A pausa é 
a interrupção de um som para então sua retomada, e serve, assim sendo, à estruturação desse próprio som. 
13 Trancado em uma sala hermeticamente fechada e à prova de som, o Compositor norte-americano John 
Cage pôde ouvir os sons produzidos por sua respiração, pela circulação do seu sangue e pelo 
funcionamento do seu sistema nervoso central (MORAES, 1983: 202 - 203). 
14 Quem primeiro fez uma gravação foi Thomas Edison, em 1877. Gravou “Mary had a litle lamb” que 
podia ser reproduzido em seu “fonógrafo” (SADIE, 1994: 385).  
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           Pensemos no ritmo.  Sua periodicidade é parte constante e integrante de qualquer 

tipo de organização musical. É definida, por J. J. de Moraes, como uma forma 

racionalizada de tempo onde esse mesmo ritmo é a divisão do espaço sonoro 

temporalmente (MORAES, 1983: 202). Se tomarmos a definição do dicionário Grove 

de música, o ritmo é tratado como “a subdivisão de um lapso de tempo em seções 

perceptíveis; o grupamento de sons musicais, principalmente por duração e ênfase” 

(SADIE, 1994: 788). É o elemento mais básico na música, ou seja, toda forma de 

manifestação musical terá uma forma de organização rítmica qualquer, que se 

desdobrará no tempo. Também é o único dos elementos citados (dentre melodia, 

harmonia e ritmo), que pode constituir música exclusivamente15. 

             O outro elemento relacionado à música é a melodia. Ela pode ser considerada 

como “uma série de notas musicais dispostas em sucessão, num determinado padrão 

rítmico, para formar uma unidade identificável” (SADIE, 1994: 592). Sendo 

considerada por P. Hindemith como a forma mais simplificada de atuação no “espaço” 

musical, ou seja, cantar ou tocar sons de alturas diferentes (HINDEMITH, 1988: 06). A 

maneira como as diversas “civilizações musicais” irão se relacionar com seus 

constitutivos sonoros é bastante variada. A idéia de melodia, que se liga ao fraseado 

musical (que será tratado a seguir), é bastante mutável, mas acaba por absorver a idéia 

que Sadie nos propõe de “formar uma unidade identificável”. 

             Resta, destarte, a definição do terceiro elemento constitutivo, enumerado como 

básico pela divisão tradicional: o de harmonia. Considerada, contemporaneamente, 

como a combinação de notas soando simultaneamente (SADIE, 1994: 407), a harmonia 

talvez seja o elemento agregado mais recente da música, sendo seu desenvolvimento, o 

teórico pelo menos, posterior ao século XV16. Nas músicas praticadas 

contemporaneamente, como o jazz, ou mesmo a música orquestral pós-século XIX, é o 

elemento que terá a maior complexificação e ordenação, sendo comum o aparecimento 
                                                 
15 Pensemos na rítmica de tambores ou simplesmente no bater de palmas. Todos são manifestações 
rítmicas e dependem de certa organização para ocorrerem. Qualquer dos outros elementos não ocorre de 
forma exclusiva, aja vista que uma melodia tem obrigatoriamente uma organização rítmica no tempo, e a 
harmonia também. 
16 Não se levando em consideração a chamada harmonia (polifonia) medieval, com a utilização de seu 
Organum de vozes paralelas, que é considerada por alguns como “a mais antiga forma polifônica 
praticada na liturgia cristã medieval (...). O Organum paralelo consiste em multiplicar a linha melódica 
do cantochão através de uma ou mais vozes que acompanham paralelamente a base, privilegiando os 
intervalos de oitava, quinta e quarta” (WISNIK, 1989: 120). Alguns autores também recuam o seu uso até 
a Grécia Antiga, tal como F. Vergara Cerqueira para quem os “gregos eventualmente praticavam à música 
orquestrada em seu cotidiano, tendo o conhecimento prático da harmonização, mesmo que feito de modo 
a respeitar a simplicidade harmônica” (CERQUEIRA, 2012: 02). 
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de tratados de harmonia, bem como as discussões de componentes estilísticos ligados ao 

seu uso, como pode ser observado na citação de R. Jourdain: 

A harmonia, na música, é bem análoga ao espaço na pintura. Na 
verdade, alguns musicólogos descreveram a harmonia como a terceira 
dimensão da música, sua dimensão da profundidade (tendo como duas 
primeiras à largura do tempo a altura do espaço do diapasão) 
(JOURDAIN, 1998: 130). 
 

             A música possui, segundo as considerações que estamos desenvolvendo, certas 

características que a diferenciam de outros materiais sonoros, como ruídos, a fala, uma 

criança brincando com um instrumento musical, o cantar de um pássaro, entre outras 

coisas por exemplo. 

Para fazer música, as culturas precisam selecionar alguns sons entre 
outros: já falamos sobre o caráter ordenador de que se investe essa 
triagem, na qual alguns sons são sacrificados (vale o termo, também 
nesse sentido), isto é, jogados para a grande reserva dos ruídos, em 
favor de outros que despontarão como sons musicais doadores de 
ordem (WISNIK, 1989: 59). 

 

Seu reconhecimento musical, por mais óbvio que pareça, não é bastante claro, 

muito menos automático. Basta observar certas composições contemporâneas17, para 

notar que sua idéia imediata pode ser de difícil assimilação e reconhecimento. Por 

exemplo, existem sérias limitações ao conceito de música proposto para com práticas 

musicais vanguardistas (como as de John Cage, Eric Satie, entre outros) não só por seu 

caráter plural, mas como pela intencionalidade dos compositores em confundir 

elementos e eliminar barreiras dentro desses mesmos componentes musicais definidos. 

Exemplo disso é a peça Tacet 4’33’’ (1952)18 (WISNIK, 1989: 51), na qual o silêncio é 

a própria música. 

O que agrega o conceito, então, é seu caráter de intencionalidade. A música é 

sempre intencional. Não há música natural19, pois ela tem de necessariamente ser fruto 

                                                 
17 Um exemplo disso é a chamada “música aleatória”, em que certas partes da composição são deixadas 
ao acaso, com a utilização de elementos textuais indeterminados, notações simbólicas etc. Dentre seus 
principais compositores estão John Cage, Boulez, Stockhausen, Globokar e La Monte Young  (SADIE, 
1994: 19). 
18 A performance desta peça causou muita polêmica na época. Entendamos a lógica de John Cage:  Tacet,  
vem do latim e  “quer dizer “ silencia” é “uma indicação de que o interprete deve silenciar por tempo 
considerável; e tacet al fine indica que, até o final da peça, o interprete não será mais exigido” (SADIE, 
1994: 925). John Cage teve a idéia de deixar um piano aberto por 4’33’’ segundos, em seguida fechou o 
piano e agradeceu, sob os protestos de parte da platéia. Entendamos a dificuldade de considerar, dentro de 
uma conceituação mais tradicional, esta peça como sendo musical. 
19 Como observa R. Jourdain, “só os seres humanos são capazes de produzir e compreender música e 
linguagem” (JOURDAIN, 1998: 348).  
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de um projeto consciente ou não (CANDÉ, 2001: 13). Esse critério faz com que se 

possa diferenciar, por exemplo, o canto dos pássaros que em alguns casos é bastante 

rebuscado, e que embora muito agradáveis aos ouvidos, não pode ser considerado como 

música. Tomados como elementos para a produção musical, existe um tipo de música 

que imita os sons da natureza. Aqui, a diferença pode ser percebida pela intenção de 

quem produz estes sons de causar esse efeito estético. Por exemplo, a música de um 

riacho, ou a imitação de sons de pássaros na ópera Guilherme Tell de Rossini20, são 

exemplos do uso que se pode fazer desse tipo de som. 

             Contudo, temos que ressaltar que nem toda intenção sonora é musical. 

Pensemos: a fala articulada em palavras também é uma intenção sonora e comunicativa. 

Então o que a faz ser diferente do canto, que é música?  Como observa R. Finnegan de 

forma até poética, “há algo especial em palavras cantadas. Elas estão removidas do 

banal, transcendendo o presente e dele distanciadas, destacando-se como arte e 

performance” (FINNEGAN, 2008: 15). Observemos que o canto não necessariamente 

precisa ser articulado em termos ou sílabas. A ele (canto) basta o som produzido pela 

garganta, que pode ser puramente um fonema, como o “ i ” por exemplo. O canto, para 

exercer sua qualidade comunicativa, não carece estar articulado em vocábulos que 

façam sentido. Já a fala necessita de fonemas articulados em sílabas e estas em palavras, 

que ainda dependem de um referente externo. Como nos chama a atenção M. Valverde, 

a música como linguagem não deve se confundir com a língua, “com um léxico restrito 

e uma gramática reguladora” (VALVERDE, 2008: 275). 

Tomemos por exemplo a palavra “casa”. Ela não nos diz nada por si mesma, 

mas sim pelo fato de ser associada à imagem física de uma casa, consequentemente o 

termo depende de um referente.  

Vista sob o ângulo da sua maior especificidade – da sua materialidade, 
enfim, a música pode ser considerada uma linguagem sem referente 
imediato. Nessa medida, ela refere-se a ela mesma, á sua própria 
maneira de ser em um sistema autônomo (MORAES, 1983: 172).   
 

O canto, assim sendo, quando aliado a palavras, pode ter um reforço comunicativo, “a 

palavra falada pode, através de notas, melodias, harmonias, ter o seu sentido verbal 

intensificado, permitindo-nos atingir uma compreensão que extrapola a simples lógica” 

                                                 
20 Eduard Hanslick, em seu livro O Belo musical, faz interessantes referências a estes usos de sons 
naturais: “O canto do galo em Estações de Haydn, o cuco, o canto do rouxinol e o grito da perdiz em 
Weihe der töne, de Spohr, e na Sinfonia Pastoral de Beethoven” (HANSLICK, 1989:150). 
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(HARNONCOURT, 1996: 23), mas certamente sua capacidade de comunicação não 

deriva delas.    

Palavras e frases que ditas podem ter um tipo de apelo ou significado 
no ouvinte, quando cantadas ganham outro completamente diferente, 
dependendo da altura, da duração, do timbre e ornamentos vocais, do 
contraponto instrumental, do pulso e do ataque rítmico, entre outros 
elementos (TINHORÃO, 1981: 80). 
 

Com isso a diferença entre o falar e o que pode ser considerado como nomeadamente 

musical passa a ser mais claro21. 

             Relacionados os elementos mais tradicionais, devemos agora levantar um 

questionamento que é bastante importante quando pensamos os problemas restritos 

especificamente aos poemas homéricos. As letras (parte escrita gráfica/grafada de modo 

convencional) na música entram com um elemento novo e não menos importante: a 

semântica22.  Sem o recurso à língua23, a melodia, o ritmo e a harmonia, por si mesmos, 

não são capazes de produzir aspectos semânticos24. Da união entre letras e os outros 

elementos tradicionais da música nasce uma terceira coisa, síntese de todas, que também 

é considerada música, com seus elementos agregados. A letra forma com a música um 

todo circular, de sensações e significados, uma extensão semântica do “todo” orgânico 

em que deve ser encarada uma obra musical, com estas características. A letra é poesia, 

mas junto aos outros elementos musicais torna-se poema cantado, ou seja, música. 

             Partimos da interpretação de que os aspectos de significação da língua podem 

ser adicionados a estes outros elementos musicais, formando com eles uma só coisa, que 

                                                 
21 O que não exclui absolutamente a fala de um uso especificamente musical como no caso do rap. 
Novamente o que pode diferenciar as concepções é a questão da intencionalidade musical, de quem 
apresenta o espetáculo, de fazer música. 
22 O termo “semântica” esta sendo aqui utilizado em uma forma abrangente, que o relaciona com um 
referente exterior. Quando dizemos que a “música não possui semântica” estamos nos referindo a um 
significado imanente, que tal como uma gramática, possa ser interpretado de forma literal. Os “aspectos 
semânticos” entendidos e nomeados como tais neste Prefácio se relacionam intimamente com o tipo de 
significação da língua (com referente). A música como linguagem não deve se confundir com um tipo de 
língua, que está necessariamente atrelada a esses aspectos de significação-referenciação. Quando 
pensados em conjunto, utilizando a idéia de obra, a música como linguagem junto aos aspectos 
semânticos (referenciais) da língua, a tornam passíveis de um tipo de interpretação que é não só 
relacional, mais também ligada a análise do discurso. 
23 Façamos aqui uma diferenciação entre fala e língua: a fala seriam sons articulados pela boca humana e 
não necessariamente teriam de ter algum sentido, ao passo que a língua nos remete a uma construção de 
sons e significados agregados ou um “conjunto de hábitos convencionais de mútua compreensão que 
existem numa coletividade” (BUENO, 1995: 661).  
24 Ou seja, a música (pensada em termos de ritmo, melodia e harmonia) significa algo, mas não podemos 
lhe imputar algo específico. É fácil compreender isto, basta que pensemos: qual o significado das 
primeiras notas da Quinta Sinfonia de Beethoven, o famoso tan-tan -tan- tan? Não podemos lhe imputar 
um significado objetivo, mas poucos diriam que esse trecho não significa coisa alguma. 
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é a obra25 musical tomada de forma completa, não fazendo sentido dissociá-los do 

contexto nos quais foram criados ou dos quais fazem parte. A mera análise, isolada, da 

parte escrita de obras musicais empobrece o estudo que possa ser pretendido. Porém, 

com este novo elemento (semântica) agregado ao todo, a música também pode ser 

passível de produção de discurso, sendo, então, possível a apreciação crítica deste, que 

em circunstâncias ideais não é feito isoladamente, embora historiadores facilmente 

cedam a esta tentação. Esses elementos do discurso, entendidos sob critérios 

especificamente musicais, como melodia, ritmo (que se desdobra em métrica e 

prosódia) e harmonia, aliados aos problemas da performance dos mesmos, dão base a 

um tipo bastante interessante de abordagem, que possibilita ao historiador um 

entendimento mais profundo de toda a discussão envolvida em certos objetos de estudo, 

caso claramente explicitado pelos poemas homéricos. 

             Existe uma certa promiscuidade entre fala e música, como é fácil observar, pois 

ambas se originam dos mesmos materiais26, numa articulação temporal de sons e 

silêncios. As duas têm caráter comunicativo, porém só a língua na figura dos diversos 

idiomas possui a relação entre essa combinação de sons e articulações e o referente 

(como a palavra “casa” e a manifestação empírica “casa”). Somente a língua possui 

referentes imediatos. A música, nesta abordagem, é considerada como uma linguagem, 

embora só possua semântica27 com o auxílio da língua. Ela contém muitas 

características comunicativas que a fazem encaixar-se nessa categoria de análise. 

A música é algo feito por seres humanos e para seres humanos. (...) A 
rigor, para ser uma linguagem, ela não precisa “expressar” alguma 
coisa que esteja fora dela, pois a música pertence ao universo não – 
verbal (MORAES, 1983: 194). 
 

             Discordamos de J. J. de Moraes neste último ponto: “pois a música pertence ao 

universo não-verbal”. Nossa abordagem prevê uma congruência entre língua e 

ritmo/melodia/harmonia. Estando juntos esses elementos, tornam-se todos eles música, 

introduzindo-a também no universo verbal. Quem produz música quer com ela passar 

uma mensagem subjetiva e comunicativa. Com ela pretende dizer o que muitas vezes 

não pode ser dito somente com palavras, ou às vezes com as próprias palavras 

                                                 
25 A obra (musical) é o conjunto das características permanentes de uma ação musical renovada; ela 
estimula uma preparação minuciosa, refinada, da ação futura, que se refere à lembrança da ação passada 
(CANDÉ, 2001: 18). 
26 Material sonoro e suas articulações, timbres, intensidades, organização temporal etc. 
27 Entendida dentro do que definimos. 
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enriquecidas com melodias procura enfatizar ou negar seu aspecto mais superficial, 

afinal a música é um catalisador e às vezes um amplificador de emoções. 

             Como disse Stravinsky28 certa vez: 

A música é o único domínio no qual o homem realiza o presente. Pela 
imperfeição de sua natureza, o homem está destinado a sofrer o 
escoamento do tempo – de suas categorias de passado e de futuro – 
sem jamais poder tornar real, portanto estável, a do presente. O 
fenômeno da música nos é dado com o único fim de instituir uma 
ordem nas coisas, compreendendo aí e sobretudo uma ordem entre o 
homem e o tempo. Para ser alcançada, exige então necessariamente e 
unicamente uma construção, feita a construção, atingida a ordem, tudo 
está dito (Stravinsky, apud: MORAES, 1983: 164). 
 

             A música se apresenta como uma necessidade social, bastante difundida entre o 

gênero humano, que pode estar ligada a uma infinidade de rituais ou situações sociais. 

A idéia é que ela interage efetivamente com o meio que a produz. O som em si não 

possui nenhuma conotação intrínseca, mas, quando inserido em uma cultura, passa a 

responder por necessidades comunicativas e de significado, que acabam por lhe 

introduzir um “sentido” exterior, “esse sentido da música (...) é a soma das intenções do 

músico, a direção de seu projeto” (CANDÉ, 2001: 14), compreendido e compartilhado 

pelos membros desse mesmo grupo social ou cultura. 

Entendido desta forma, podemos relacionar a música como sendo um dos 

objetos que podem ser privilegiados pelo método histórico de análise, passível de trazer 

profícuas informações, bem como orientar a produção característica dessa área do 

conhecimento. Conforme o que foi dito até o presente momento, conseguimos separar 

quatro elementos que compõem o centro da construção do conceito de música aqui 

ponderado, ou seja, o ritmo, a melodia, a harmonia e a língua em seus vários 

desdobramentos semânticos, como representado no organograma abaixo: 

                                                 
28 Trata-se, pois de Igor Stravinsky, compositor Russo de “O pássaro de fogo”, “Mavra” etc, para 
diferenciá-lo de Fiodor Stravinsky, seu pai. 
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Porém, existem elementos correlatos que, coexistindo simultaneamente com os 

já discutidos, ajudam a construir o fenômeno musical. São desdobramentos, que 

dependendo do tipo de música analisado, podem ter significações bem amplas para o 

pesquisador.  

Entendendo e aceitando essa prerrogativa, então, podemos propor que todo tipo 

de música deve necessariamente ser executada, o que nos leva a levantar questões 

acerca dos elementos agregados a essa performatividade da música, e que devem ser 

inseridos em nosso sistema de definição. Como observa J. R. Tinhorão, “a performance 

é um elemento fundamental para que a obra exista objetivamente” (TINHORÃO, 1981: 

83). 

Compreendemos aqui a idéia de performance musical como um ato 

interpretativo de execução, auxiliado ou não por instrumentos, mas cuja base se assente 

nos elementos musicais já levantados (melodia, ritmo, harmonia, língua) dentro do que 

podemos chamar de “intencionalidade musical” do performer. Ou seja, a idéia que o 

performer tem de ter de que os sons que está produzindo sejam musicais e que essa 

idéia seja compartilhada pelos membros do grupo social ou da cultura a que pertence o 

músico em questão. Como explica R. Finnegan, “uma performance, ainda que original, 

ganha forma a partir da relação com expectativas estilísticas e contextuais conhecidas. 

Mesmo que para deturpá-las, [o performer] baseia-se nelas. Memórias de outras 

apresentações colorem o momento” (FINNEGAN, 2008: 36). 

 A interpretação que o performer dá aos elementos musicais possui 

desdobramentos e intersecções com as noções já levantadas. Segundo o entendimento 

que estamos tentando fundamentar neste Prefácio, foram separadas dos componentes 

anteriores por um critério muito subjetivo e intrínseco às performances musicais, que é a 

sua “irrepetibilidade” temporal.  



 

24 

 

De certo modo, sem dúvida cada performance é única e tem 
qualidades próprias: sua mistura de canais comunicacionais; seu 
tempo e espaço particulares; seus participantes com perspectivas 
próprias; seus arranjos, sua música, seu canto e seu movimento – 
todos elementos que integram um dado evento num intervalo 
temporal passageiro (FINNEGAN, 2008: 36). 
 

Por mais matemático e rigoroso que se deseje ser, cada execução musical terá 

pequenas variações de interpretação por parte do executante. O regente e músico Daniel 

Barenboim chama a atenção para essa “irrepetibilidade” da apresentação performática, 

dizendo que 

nessa nossa época tecnologicamente avançada, é muito fácil esquecer 
o que vem a ser essa “irrepetibilidade”, porque a tecnologia nos 
permite gravar e repetir tudo (...). Você pode gravar um concerto ao 
vivo e guardar a fita ou o disco, mas para as pessoas que estão lá no 
concerto ele nunca se repete (SAID; BARENBOIN, 2003: 45). 
 

Esses elementos ligados à própria apresentação, subjetivos e mais difíceis de mensurar, 

pois dependem da interpretação pessoal do músico, podem ser elencados, quanto à 

música, em três principais: a articulação, o andamento e a dinâmica. 

 A articulação, segundo o Dicionário Grove de Música, é “a função ou separação 

de notas sucessivas, isoladamente ou em grupos, por um intérprete, e a maneira pela 

qual isso se faz” (SADIE, 1994: 44), e é caracteristicamente um elemento musical 

ligado à performance, pois, segundo o mesmo dicionário  “a palavra é mais amplamente 

aplicada ao fraseado musical em geral” (SADIE, 1994: 44). Baseada em contrastes, a 

articulação, grosso modo29, pode ser dividida, por exemplo, em notas tocadas em 

“Staccato30” e notas tocadas em “Legato31”, contrastando umas com as outras de forma 

a construir o fraseado musical, notadamente um elemento interpretativo do performer, e 

importante elemento dentro de nosso conceito de música. Aliás, a própria métrica 

musical costuma dividir o ritmo em tempos “fortes” e “fracos”, em arshis e thesis, que 

são também a base de nossa moderna teoria de compassos.  A maneira como o 

                                                 
29 Grosso modo, pois existem inúmeras variações de articulação, bem como de suas notações musicais, 
aqui simplificadas em seus extremos contrastantes, dentro da tradicional notação italiana. Preferimos não 
abordar as outras inúmeras variantes para maior comodidade da argumentação. 
30 Staccato (do italiano “destacado”) “Diz-se de uma nota, durante a execução, separada de suas vizinhas 
por um perceptível silêncio de articulação e que recebe uma certa ênfase, não exatamente MARCATO, 
mas o oposto de LEGATO. O Staccato é notado com um ponto, um traço vertical ou um sinal em forma 
de cunha” (SADIE, 1994: 896). 
31 Legato (do italiano “ligado”) “Termo que indica notas suavemente ligadas, sem interrupção perceptível 
no som, nem ênfase especial, o oposto de STACCATO” (SADIE, 1994: 527). 
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performer vai dar ênfase a esses aspectos é parte integrante da música, não podendo 

dela ser retirada, sendo, portanto, parte também de nosso conceito. 

Como já foi observado, o ritmo ocorre no tempo. Esse fato inclui, segundo nosso 

pensamento, outro elemento musical tipicamente performático, que é o andamento32. 

Ou seja, a 

indicação da velocidade em que uma peça musical deve ser executada. 
O compositor pode especificar o andamento em termos de unidades 
métricas por unidade de tempo, o que pode ser aferido por um 
metrônomo (SADIE, 1994: 28). 
 

Apesar da tendência “matemática” que a definição possa carregar, durante a 

execução o performer costuma alongar ou encurtar notas, tocar mais rápido ou mais 

lentamente certos trechos, o que ajuda a compor sua interpretação específica, muitas 

vezes além das vontades expressas pelo compositor33 na partitura. Esse elemento 

(andamento) é bastante variável e difícil de ser repetido34, pois depende de mais fatores 

do que a mera execução matemática do ritmo e do andamento proposto. Esses 

elementos dependem da interpretação, dado deveras subjetivo, que recebe influências as 

mais diversas. 

O que entendemos por interpretação de um regente [por exemplo,] é 
algo menos fácil de analisar: é o modo como ele aplica sua 
personalidade à sinfonia para revelar a substância, o conteúdo ou o 
significado da obra. Melhor dizendo, é o que ele faz – interpreta – do 
significado da sinfonia (KERMAN, 1987: 267). 
 

Notemos os aspectos claramente subjetivos da questão da interpretação. 

Apoiados nas maneiras de se entender os elementos já levantados, quando aplicados a 

uma forma de música real – executada – se revelam as escolhas que vão caracterizar a 

performance enquanto fenômeno. Ou seja, cada performance é um fato histórico 

irrepetível, por mais que se tente emular as condições de sua primeira execução. 

Portanto, quando ouvimos a obra de Mozart sendo tocada nos dias de hoje, não é 

certamente a mesma “Flauta Mágica” como soou em sua primeira exibição, por mais 

                                                 
32 O andamento musical também pode ser notado de diferentes formas. “Desde o Barroco tardio, o 
andamento passou a ser indicado, em geral, pelo uso de modelos italianos de instrução de andamento, tais 
como allegro, andante, adágio etc (alguns dos quais podem sugerir a atmosfera emocional em que a peça 
deve ser executada). Em períodos anteriores, as fórmulas de compasso utilizadas na notação proporcional 
davam alguma indicação de velocidade. Um outro recurso para indicar o andamento pretendido para uma 
peça podia ser a relação desta com o andamento de alguma dança que lhe servia de modelo” (SADIE, 
1994: 28-29). 
33  Isso ocorre mesmo nos casos óbvios em que o compositor é o próprio executante. 
34 Essa repetibilidade automática da música só ocorre no caso dos equipamentos eletrônicos, que serão 
tratados mais adiante. 
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que se aproxime, ou esse seja o objetivo dos executantes da peça ou do maestro que 

prepara o concerto. 

Pensando nesses elementos e na forma como ajudam a construir o fraseado 

musical, e, portanto, a interpretação que vai constituir a performance a que estamos nos 

referindo, falta notar a importância da dinâmica35 dentro desse contexto inter-relacional 

de elementos. O conceito de dinâmica nos leva ao  

aspecto da expressão musical resultante de variação na intensidade 
sonora (...) as indicações padrão de dinâmica são assim 
convencionadas: pp (pianíssimo, “com volume sonoro muito 
reduzido”),  p (piano,  “com pouco volume sonoro”), mp (mezzo 
piano, “com volume moderado”), mƒ (mezzo forte, “moderadamente 
intenso”), ƒ  ( forte, “com intensidade sonora”), e ƒƒ ( fortíssimo, 
“com muita intensidade sonora”) (SADIE, 1994: 269). 
 

 Não é difícil perceber o quanto é complicado a percepção de noções tão abertas 

como “piano” ou “mezzo piano”, fruto da tradicional notação italiana. Fazem parte do 

caráter extremamente subjetivo da interpretação musical, que, dentro de nossa 

concepção, acabam por também fazer parte do conceito de música, tanto porque a 

música destes elementos não pode prescindir. 

Agregado à idéia da performance ainda temos um elemento pouco usual, quando 

tratamos de pensar dados musicais, mas que é de suma importância para que 

entendamos como o músico se posiciona dentro de determinada sociedade. O elemento 

visual ligado à performance. Quando pensamos em música, pelo menos 

contemporaneamente, acabamos nos remetendo, quase sempre, ao elemento sonoro por 

uma questão intuitiva. Por mais natural que às vezes isso nos pareça, pretendemos 

levantar uma problemática, profícua a discussão contida nesta Dissertação, que talvez 

não se ligue tanto a uma abordagem epistemológica, como os trechos anteriores, mas 

utilize, para uma melhor explicação, algo que seria melhor tratado dentro do arcabouço 

conceitual da fenomenologia da música. Não é nossa intenção nesta Dissertação, muito 

menos neste Prefácio, aprofundar os apontamentos referentes à área, muito menos 

deslizar em uma árdua conceituação teórica que poderia se ligar a este diálogo. Nossa 

finalidade é tão somente ressaltar a necessidade, que vem da intenção e do imperativo 

                                                 
35 “As instruções da dinâmica surgiram na música para Alaúde já no séc. XVI, mas foram raras até o séc. 
XVII, quando as indicações piano e forte entraram em uso corrente. Apesar dos sinais para crescendo e 
diminuendo só serem encontrados a partir do séc. XVIII, tais efeitos já eram conhecidos anteriormente e 
representados por uma série de símbolos. Em grande parte da música Barroca, a estrutura e a disposição 
dos instrumentos permitem inferir os diferentes planos de volume sonoro”(SADIE, 1994: 269). 
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de agregar mais um aspecto ao conceito de música que temos exposto, de relacionar os 

aspectos visuais, ou seja, as imagens36, com os constitutivos sonoros da performance.  

 Partimos de um ponto um tanto quanto óbvio para esse apontamento ao 

constituir a idéia de que não existe música sem performance musical, ou seja, a 

presença física de um músico em atuação37. Ou, pelo menos, até bem pouco tempo não 

existia. Esse é um dos pontos que temos de abordar. Desde a invenção do fonógrafo38, é 

possível a reprodução mecânica de sons gravados artificialmente. J. M. Wisnik chama a 

atenção para essa proliferação dos meios de produção e reprodução sonora, como os 

fonomecânicos (o gramofone), elétricos (a vitrola e o rádio), e os eletrônicos (tais como 

os sintetizadores), como exemplo da complexificação das relações sonoras (WISNIK, 

1989: 47) na contemporaneidade. 

Essas novas tecnologias de reprodução musical acabariam tendo um impacto 

muito grande nas sociedades pós-industriais, seja na quantidade de música que agora 

pode ser ouvida, como nos lugares (espaços) em que ela agora pode ser apreciada. Tal 

como os meios de reprodução de imagens, os meios de reprodução sonora causaram 

grande mudança na percepção e na relação dessas sociedades com constitutivos sonoros, 

seja pelo aumento do volume de gravações, seja pela facilidade de acesso a elas. 

Notemos que não é mais necessária a presença física de um músico executando uma 

peça para ouvi-la. Observemos o verdadeiro depoimento de Eric Hobsbawm, que viveu 

grande parte dessas alterações, se referindo à mudança na percepção que os 

equipamentos eletrônicos acabam por causar: 

 A tecnologia revolucionou as artes de modo mais óbvio, tornando-as 
onipresentes. O rádio já levava os sons – palavras e música – à 
maioria das casas no mundo desenvolvido, e continuava sua 
penetração no mundo atrasado. Mas o que o tornou universal foi o 
transistor, que o fez pequeno e portátil, e a bateria elétrica de longa 

                                                 
36 A palavra imagem é adotada neste tópico no sentido do que pode ser percebido visualmente, do que faz 
parte do mundo visual captado pelos olhos. Não se liga aqui a outras discussões a que o termo 
normalmente possa ser vinculado, somente a seu sentido “visual” específico.  
37 A música como produção humana está necessariamente ligada ao performer. Este executante é, 
impreterivelmente, também o primeiro a receptar sua própria produção musical, haja vista que isto faz 
parte da própria organização de nosso sistema auditivo. Com o advento dos meios de reprodutibilidade do 
som essa relação entre o executante e a música não muda, mas sim entre a recepção de um público 
hipotético. Um cão que estivesse a escutar a gravação de um gramofone não desconstruiria esta primeira 
relação entre o performer e a música que ele mesmo produziu e gravou. A gravação não deixaria de ser 
música por isso, e nem as marcas de performance e suas relações se apagariam. Basta que pensemos na 
seguinte analogia: O mesmo cão que tivesse adentrado furtivamente as galerias do Museu do Louvre e 
vislumbrasse as pinceladas de Leonardo da Vinte em sua Mona Lisa seria capaz de, apenas com este 
gesto, transformar o quadro em outra coisa que não uma obra de Arte, mesmo que para o cão esta não 
tenha necessariamente significado? 
38 Instrumento de gravação inventado por Thomas Edison, em 1877. 
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duração, que o fez independente das redes oficiais (ou seja, 
basicamente urbanas) de energia elétrica. O gramofone ou toca-discos 
já era antigo, embora tecnicamente aperfeiçoado, continuou sendo 
relativamente estorvante. O LP (1948), que se estabeleceu 
rapidamente na década de 1950 (...), beneficiou os amantes de música 
clássica, cujas composições, ao contrário da música popular, 
raramente tentavam manter-se dentro do limite de três a cinco minutos 
do disco de 78 rotações, mas que o que fez a música de nossa 
predileção verdadeiramente transportável foi a fita cassete, possível de 
ser ouvida nos cada vez menores e portáteis toca-fitas alimentados a 
bateria, que varreram o mundo na década de 1970, e que tinha a 
vantagem extra de ser prontamente copiada: acompanhando 
privadamente toda atividade possível por meio dos fones de ouvido39 
ligados a aparelhos de bolso lançados (como tão freqüentemente) 
pelos japoneses (HOBSBAWM, 1999: 484). 
 

 Gostaríamos de postular, então, que é possível observar, em larga medida, uma 

certa clivagem (contemporânea) entre a percepção de imagens e sons, que passam a ser 

apreendidas, após a invenção e difusão dos meios de reprodução sonora eletrônicos, não 

só como distintas mas como não necessariamente relacionadas. A partir da propagação 

desses meios eletrônicos, o lugar da música40, seu espaço de performance poderá ser 

qualquer um, ou antes , qualquer lugar onde o dito aparelho eletrônico possa ser levado. 

O próprio Hobsbawm ressalta o impacto que a invenção do rádio transistorizado 

(portanto miniaturizado) teve na difusão de certos tipos de música, como o Jazz. 

Finnegan também observa o potencial dessa expansão eletrônica através do rádio e os 

desdobramentos dessas tecnologias. 

O rádio, com seu notável potencial para capturar e transmitir a voz em 
performance, já moldou a percepção de gerações, conferindo solidez 
aos sons da música vocal com ou sem acompanhamento musical. 
Múltiplos dispositivos de gravação e reprodução tornaram a 
performance de canções acessível a milhões de pessoas no mundo 
todo, independentemente da intervenção de textos escritos, e isso foi 
posteriormente ampliado pelas opções de vídeo e da internet. Essas 
tecnologias direcionaram nossa atenção para novas facetas, ajudando-
nos a perceber e analisar como as canções são performatizadas como 
é sua existência concreta e completa (FINNEGAN, 2008: 23). 
 

 A partir daí a música passa a estar disponível a qualquer hora, em qualquer 

lugar, e isso realmente é uma mudança nas relações entre o performer e seu público. 

                                                 
39 Os fones de ouvido inauguram a possibilidade, antes improvável, de uma música “pessoal”, ou seja, se 
torna possível ouvir música privadamente mesmo em meio a uma multidão. O ouvir música é cada vez 
menos um ritual de socialização. 
40 O lugar pode ser entendido como o local físico onde o fenômeno musical se apresenta, também 
pensado enquanto um acontecimento físico. Já o espaço musical é construção humana, carregada de 
símbolos e significados, que dota esse espaço, também humano, de sentido. 
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Como observa Finnegan, são importantes outros aspectos que não somente o acústico. 

“O visual, o somático, o gestual, o teatral, o material - tudo pode fazer parte” da 

performance (FINNEGAN, 2008: 35). Passamos a ouvir a música sem necessariamente 

ter contato com quem a produz, nas circunstâncias em que a produz, o que altera as 

relações que construímos com essa mesma música. A prática social nos leva mais a 

“ouvir” música do que a “ver” performances musicais, o que são coisas diferentes.  

A partir do século XX se inicia uma dissociação que, em nossa opinião, vai 

despir muito do caráter visual do conceito de performance ligado à música, 

contemporaneamente. Destituindo a música de um espaço específico, seu lugar deixa de 

ser o espaço onde o músico a executa, seja o teatro, o palco etc. Esse lugar de percepção 

e relação passa a ser qualquer um, seja o ônibus, o metrô, ou mesmo a cozinha.  

Com a dissociação entre áudio/visual cria-se uma clivagem espacial, que tira a 

especificidade e a necessidade de um espaço de execução, e transporta o lugar social da 

música para “qualquer lugar”, independente de se “ver” a performance musical, e 

mudando em grande parte o tipo de percepção que se possa ter dela. M. Napolitano, por 

exemplo, chama a atenção sobre o impacto no que se refere à “música popular” do 

desenvolvimento da “cultura de massa”, por volta de 1890 em diante, frente ao 

desenvolvimento rápido das indústrias de gramofone41: “A ligação desse 

desenvolvimento da música do período [até, 1940 e as novas tecnologias] é patente, há 

de se pensar no impacto então, que não teve na percepção desse tipo de música, agora 

mais ouvida do que vista [grifos nossos]” (NAPOLITANO, 2002: 13). 

 Um exemplo desses aspectos bastante fácil de entender são as óperas e os balés, 

que são obras feitas para serem vistas e ouvidas, nas quais não se separa o elemento 

visual da execução musical, constituindo, uma e outra, uma só performance. Ao 

ouvirmos um CD42 de ópera, perdemos todo o aspecto visual da música, que, em nossa 

opinião contemporânea, temos a tendência de separar como coisas “essencialmente 

diferentes”. Somente se ouve música, não se vê música. Essas mudanças de gosto e 

percepção são entendidas e apontadas por E. Hobsbawm, quando diz, por exemplo, que  

há de se estudar o efeito, (...) dos discos de 78 rotações, do final da 
década de 1940, que permitiam uma execução aproximadamente de 3 
minutos sobre o tamanho da maioria das músicas populares existentes 
hoje, que tendem a ser bastante curtas. Esse poderia ser um bom 

                                                 
41 Trata-se das empresas Victor - E.U.A e a Gramofone Co.U.k. 
42 A invenção do Cd é relativamente nova, datando de 1987 (TINHORÃO, 1981: 95). 
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exemplo da influência desses recursos técnicos em nossa percepção e 
gosto musicais (HOBSBAWN, 1989: 248). 
 

Mesmo com o avanço das novas mídias, como telas de LCD, internet e demais 

recursos, a disposição de limitar o caráter da performance musical a somente o elemento 

sonoro é bastante relevante e de simples percepção. Resumindo, o que estamos 

apontando é que, contemporaneamente, ocorreu um deslizamento na maneira de se 

perceber o som (primeiro indissociável da imagem43) com as primeiras gravações 

musicais e a popularização desse tipo de tecnologia. 

Essa dissociação (na percepção) se fortalece com o rádio, que passa a traduzir a 

realidade em sons (falados, numa narrativa ou sons musicais). Posteriormente, com o 

desenvolvimento tecnológico e o surgimento e a expansão do uso do tubo de imagens 

(televisão e afins), essa percepção de sons e imagens começa a se soldar novamente. 

Porém, essa soldagem não se dará completamente. Continuarão como percepções 

separadas, o áudio e o vídeo, como se coisas distintas de natureza performática 

diferente. 

 A mudança da relação entre som e imagem indica uma mudança da percepção 

do espaço, que se dissocia num espaço sonoro (ou musical) e num espaço visual, que 

seria o lugar do corpo do músico. Essa mudança da percepção sonora na 

contemporaneidade, acreditamos, mostra uma mudança na própria sensibilidade 

musical, o que acaba por problematizar o conceito de música que trabalhamos. 

Este, que é somente um apontamento bastante elementar do que poderia ser, 

dada a sua complexidade, realmente o tema de outra pesquisa de maior envergadura, 

deve ser levado em conta. Pensamos que para se estudar aspectos musicais relacionados 

a períodos anteriores à difusão dos já citados equipamentos eletrônicos, bem como de 

suas consequências, devemos levar em consideração o tipo de percepção que se poderia 

ter à época que, inevitavelmente, agrega elementos visuais à idéia de performance 

musical, o que também é perceptível no que se refere aos poemas homéricos. 

Povoando territórios múltiplos, dado seu caráter poético-musical44, os poemas 

homéricos Ilíada e Odisséia requerem uma abordagem complexa tal como a que 

delineamos neste Prefácio, e que nos propomos a fazer. Assim sendo, por meio dessas 

problematizações acerca do conceito de música, tentamos persuadir o leitor a pensar em 

                                                 
43 Idem nota 30. 
44 Que está mais bem fundamentado no segundo capítulo. 
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como elementos intimamente ligados à performance, ato subjetivo por excelência e que 

agrega fatores bastante difíceis e interessantes de  se trabalhar em uma pesquisa, podem 

se relacionar e interagir. A proposta é que sejam inseridos elementos que muitas vezes 

não são contemplados pelos historiadores que trabalham com os poemas homéricos, ou 

com a música em suas dinâmicas e relações. Agregado a este núcleo teórico comum, se 

acrescentam as especificidades de utilização em cada cultura no que podemos chamar 

de sua práxis musical. 

Desta forma, relacionarmos o conceito de música pensado nas páginas anteriores e a 

prática musical grega significa colocá-los de forma a apontar analogias e diferenças, nos 

mais diversos aspectos. Por exemplo, temos evocado alguns pontos principais dentro de 

nossa argumentação: 

1. A música é um tipo de linguagem que se caracteriza pela intencionalidade 

musical, não é um dado natural, mas complexa criação humana. 

2. Possui elementos agregados, como ritmo, melodia e harmonia, além do que 

temos tratado aqui como aspectos semânticos relacionados, sejam eles 

versos, poemas, rimas ou a própria fala, de forma a construir o sentido 

musical ao qual nos referimos. 

3. A música possui elementos ligados à performance bastante complexos no 

que tange à sua repetibilidade, subjetividade e interpretação. Cada 

performance é única, com seu grau específico de historicidade, podendo ser  

considerada, portanto, como não sendo repetível. 

4. Junto à performance devem ser problematizadas as questões visuais ligadas 

à música, partindo-se da idéia de que não existe música sem músico. Nesse 

aspecto, deve-se levar em consideração a clivagem que delineamos em 

nossa percepção contemporânea, impacto ligado aos aparelhos eletrônicos e 

à repetibilidade da música por meio desses. 

5. O espaço, ligado à performance, também deve ser relacionado como 

problematizador de uma abordagem mais conceitual, haja vista a própria 

historicidade de lugares dedicados a execução musical, que se relacionam 

com a própria limitação que os instrumentos acústicos oferecem, por 

questões óbvias. 

6. Uma abordagem do fenômeno musical deve levar em consideração a idéia 

de obra, tendo em mente que o ato de escolher recortes analíticos de partes 
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menores de obras complexas tratar-se de um tipo, às vezes bastante nocivo, 

de redução. 

Diante desses pontos, então, é necessário discutir um pouco da concepção 

musical dos gregos, de forma a que a argumentação sobre os aspectos poético-musicais 

das obras de Homero possa ser compreendida de forma relacional, no que tange 

principalmente as suas estruturações sonoro-musicais. Para que isso ocorra, além do já 

extenso prefácio que foi iniciado, optamos por dividir o conteúdo desta Dissertação em 

três capítulos. 

Ao primeiro capítulo ficaram reservadas as discussões mais amplas sobre a 

concepção musical que possamos elencar dos gregos45. Uma delimitação, ainda que em 

curto espaço, do significado de mousiké, palavra de origem grega da qual descendem 

grande parte dos vocábulos modernos que definem esse fenômeno sonoro (WEST, 

1992: 01). Na abordagem dessa concepção, o primeiro capítulo aproxima a idéia de 

música da de poesia e dança, revelando um lado bastante interessante dessa justaposição 

nos poemas homéricos, de forma a que estes possam constituir-se, segundo o 

entendimento que estamos embasando, em documentos musicais. O apontamento das 

obras de Homero como vindas de uma tradição poético-musical, segundo as idéias de 

Milman Parry (1987), corrobora a percepção de um Homero musical, que possa ser 

apreendido em suas especificidades composicionais, apesar da limitação imposta pela 

própria documentação dos poemas. Entender a Ilíada e a Odisséia como documentos 

musicais, dentro de concepções que possam abarcar esse objetivo é, então, tema do 

capítulo em questão. 

Essa musicalização proposta da documentação, ou antes, a utilização de uma 

sensibilidade musical para com os poemas homéricos, encontra no estudo da origem da 

própria documentação importante suporte para as hipóteses que aproximam o texto 

homérico que nos chegou aos conceitos e idéias ligadas a música e a concepção de 

mousiké. Ocorre que as obras de Homero foram feitas para serem ouvidas e não lidas 

(GRANDSDEN, 1998: 96), e passaram por séculos de composição oral-musical até 

chegarem ao que poderia se apresentar como um texto escrito, ou seja, foram transcritas 

de um vasto arcabouço tradicional de melodias e composições ligadas ao ciclo épico e a 

prática musical dos aedos.  

                                                 
45 A palavra grego esta sendo utilizada de forma a facilitar a fluência do texto. Não se deve entender daí 
nenhum tipo de unidade nacional. 
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Apreender a forma como esses poemas chegaram até nós, contemporaneamente, 

de sua composição à transcrição, e dessa transcrição até o que podemos chamar de 

“edição”, é de fundamental importância para que se possa atingir e entender a 

organicidade desses poemas. Ainda dentro do trato musical que possamos dar aos 

documentos, convém que percebamos como se organizava, de certa forma, a prática 

musical do que estamos chamando, sem maiores pretensões, de “música grega”46. Os 

desdobramentos de suas escalas e a maneira como encaravam a organização dos sons 

pode nos revelar pontos interessantes de discussão, seja por “ressonância”, da forma 

como eram cantados os versos épicos. Essa empatia entre o metro e o ritmo serve de 

apoio a percepção dessa musicalidade latente aos poemas. E entender essa 

musicalidade, mesmo que de forma simplificada, é de grande ajuda a uma melhor 

historicização da Ilíada e da Odisséia. 

Ao segundo capítulo reservamos a abordagem de alguns desdobramentos das 

discussões do primeiro capítulo. Como forma de entendermos que a lira47, instrumento 

grego que servia ao canto dos aedos, não somente acompanha os poemas homéricos, 

mas é parte intrínseca de sua construção.  Por isso, resolvemos delinear um pouco da 

forma e da maneira como eram utilizados esses instrumentos. Dialogando com a 

Musicologia, elencamos os instrumentos que transparecem nos relatos homéricos, 

entendendo sua organicidade e construção, de modo que possamos levantar hipóteses 

quanto aos seus usos frente aos poemas, e a prática do próprio aedo. 

O papel desse aedo, em uma sociedade guerreira como a que transparece nos 

relatos, não deixa de ser importante ponto de conexão com o conceito de performance 

que elaboramos. Seu papel social, como guardião da memória, seu status frente aos 

senhores guerreiros, e sua relação com o público de suas récitas48 devem ser trabalhados 

com vistas ao entendimento da organicidade que compõe os próprios poemas. 

Essa organicidade, que tem nos aspectos mais formais um interessante 

depoimento, pode e deve ser requerida para que entendamos essas práticas poético- 

musicais dos aedos. A métrica, o ritmo, seus elementos agregados e as funções que 

ocupam nos poemas serve de testemunho da musicalidade dos mesmos, bem como de 

                                                 
46 Entendida aqui de modo amplo e genérico. 
47 As diferenças entre a nomenclatura dos instrumentos é bastante debatida ao longo do trabalho. Por ora, 
utilizamos o termo genérico de “Lira”. 
48 Sempre que nos referirmos a “récitas” ou ao ato de recitar os poemas homéricos estaremos levando em 
consideração que este é um ato musical, sendo portanto essa uma récita/canto. 
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suas relações estruturais, dentro do que se pode considerar como técnicas de 

composição em performance. Esses aspectos formais ajudam na constituição do 

rebuscamento e da monumentalidade do épico homérico, e serve como fundamento a 

hipótese musical de sua composição. 

Ao terceiro capítulo ficou a abordagem de alguns pontos mais refinados de 

estruturação, ou seja, aqueles que se ligam de forma orgânica à narrativa de maneira a 

constituir o seu sentido propriamente dito. A inter-relação entre esses aspectos, que aqui 

estamos chamando genericamente de “formais” - pois ligados a forma do verso, a sua 

métrica, aos usos e maneiras como se manifestam nas composições - têm por objetivo 

realçar a performance que se liga a essas construções. A marca da performance, através 

desses mecanismos formais de composição em apresentação, levam a desdobramentos 

bastante interessantes dentro das perspectivas dos poemas. Citamos, como fonte dessa 

discussão, a disparidade de representações ligadas a localização geográfica do Hades 

homérico. 

Mais que um exemplo da compressão de temporalidades nos poemas, ou de uma 

interpolação pura e simples, defendemos neste capítulo que a existência de 

representações diversas sobre o mundo dos mortos serve de fonte ao entendimento do 

formato de composição dos próprios poemas. Fruto da oralidade de séculos, 

comprimidas em um mesmo tempo narrativo, sob a estruturação do hexâmetro, 

abordamos essa questão como uma atraente forma de apreendermos os desdobramentos 

da performance dentro da construção de sentido dos poemas. Entender o aedo em 

performance é tema deste capítulo, utilizando-se dos elementos possíveis dos próprios 

poemas. Desde tais desdobramentos formais dentro de representações diversas, até a 

crítica do depoimento e das execuções dos aedos na récita/canto nos poemas de 

Homero. 

A Ilíada e a Odisséia contém, em sua narrativa, o testemunho de como os aedos 

compunham e executavam com o auxílio da “Musa”. Essa divindade ligada ao aedo é 

um interessante ponto de abordagem para a apreensão não só dessa relação, mas 

também de como a maneira que esses aedos se exprimiam em seus cantos aos ouvintes 

estrutura formas nas quais possamos embasar nosso entendimento em relação a sua 

execução. Todas essas relações são trabalhadas neste capítulo. 

Considerar os aspectos musicais, a importância da música nos poemas, o lugar a 

que se resignava na sociedade homérica, bem como a performance serve de ponto de 
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apoio  para a percepção de todos esses fenômenos e é o objetivo final deste trabalho. 

Compreender os aspectos poético-musicais nas obras de Homero, sua métrica, ritmo, e 

como a performance atua na construção de sentido nos poemas. 

Parafraseando Gilberto Freire, acredito que também não devo estender por mais 

tempo este prefácio, “que tanto se vai afastando do seu propósito de simplesmente dar 

uma idéia geral do plano e do método (...) que se segue” (FREIRE, 2004: 50). Apesar 

das possíveis incorreções que esta Dissertação contenha, e da forma talvez não 

adequada ao gosto de alguns, proponho, a partir daqui, “ouvirmos” o testemunho 

musical de Homero. 
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Capítulo I 

Da concepção musical grega às obras de Homero como documentos 

musicais 

 

“Diante do amplo conjunto de teorias que se 
disponibilizam ao historiador, será sempre preciso 
escolher, pois não existem fórmulas consensuais 
com vistas a entender ou praticar a História. Em 
termos de Teoria, cada historiador está condenado 
a ser livre.” 

      José D’assunção Barros (2011: 91). 
 

1.1 – Das concepções musicais: pensando a Mousiké grega49 

 

Conforme nos aprofundamos em definições conceituais sobre a música e seus 

meandros, suas diferenças constitutivas começam a se delinear. Essas diferenças, 

entretanto, nos colocam questões de vários aspectos, quanto à sua acepção em culturas 

distintas e em períodos diversos. A questão, então, poderia ser colocada da seguinte 

maneira: haveria algum rompimento entre o que nós chamamos de música e o que ela 

foi para os Gregos? 

Pensamos que a resposta a essa pergunta é em grande parte um sim. Existem 

algumas sérias diferenças entre a nossa concepção de música e a concepção de música 

dos gregos, seja nos aspectos mais formais como na organização das escalas50, na 

disposição dos sons, nos tipos de instrumentos musicais utilizados e de maior 

preferência, ou em aspectos mais abstratos relativos à percepção de suas propriedades, 

como a própria associação da música com fatores tais como comportamento51, 

capacidade de curar doenças, purificar o corpo (GROUT; PALISCA, 2001: 17) e 

demais influências referentes. 
                                                 
49 Gostaríamos de esclarecer que o uso de termos como “Grécia” ou “grego” tem o único intuito de 
facilitar a leitura e a escrita, não querendo jamais auferir uma “unidade grega”, de tipo nacional, que 
efetivamente não existiu na Antiguidade, apesar de certa unidade cultural desses povos. Tem caráter 
pedagógico e serve somente à fluidez da argumentação.  
50 A partir daqui uma pequena definição do significado de escalas musicais acaba se fazendo necessária. 
Se tomarmos como referência o que nos diz J. M. Wisnik, podemos considerar que “a escala é um estoque 
simultâneo de intervalos, unidades distintivas que serão combinadas para formar sucessões melódicas. A 
escala é uma reserva mínima de notas, enquanto as melodias são combinações que atualizam 
discursivamente as possibilidades intervalares reunidas na escala como pura virtualidade” (WISNIK, 
1989: 71). 
51 Platão e Aristóteles, por exemplo, estavam de acordo quanto à idéia de que a formação do cidadão 
deveria se pautar por dois elementos fundamentais, que seriam a ginástica e a música, “visando a primeira 
a disciplina do corpo e a segunda a do espírito” (GROUT; PALISCA, 2001: 21). 
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O que se pode dizer em linhas gerais é que o pensamento musical 
grego concebe o fenômeno musical de um modo complexo e 
multiforme, visto que entre os gregos a música mantinha vínculos 
muito íntimos com a medicina, a astronomia, a religião, a filosofia, a 
poesia, a métrica, a dança e a pedagogia. Portanto, é necessário um 
esforço mental muito grande para penetrar nesse universo musical, 
assim como abandonar qualquer juízo que tenhamos sobre a música 
dentro de nossa civilização (FUBINI, apud: TOMÁS, 2002: 28). 
 
 

Mesmo reconhecendo as possíveis diferenças existentes entre os tipos de música 

grega que possam ser relacionados ao período Arcaico52 e seus posteriores 

desdobramentos no período Clássico (e elas existem), as presentes conceituações tentam 

primar por certas idéias comuns a ambos os períodos53, privilegiadas, portanto, nesta 

apreciação. Esse núcleo comum é preterido somente quando se faz necessário o realce 

de uma característica em particular, que ajude a lançar luz sobre alguma prática muito 

específica dessa cultura musical, e que serviria de contraponto ao que hoje podemos ter 

cotidianamente entendido como música. O recurso à documentação, no que possa ser 

útil à elucidação de práticas musicais, também é uma preocupação deste tópico no que 

tange aos poemas homéricos. A afinidade entre uma concepção mais geral de música 

grega, que serve para que se possa entender melhor o que está enunciado no título desta 

Dissertação como “relações poético-musicais”, justifica a necessidade de se entender, 

em grandes linhas, qual a concepção de música na Grécia que se possa arrolar. Ou seja, 

sempre que necessário será feita essa relação entre um ponto de vista mais geral da 

música grega e a forma como possa aparecer pautada na documentação dos poemas.  

Se considerarmos a concepção de música grega54 como sendo de grande 

amplitude, segundo o que diz Lia Tomás, podemos aceitar um entendimento que 

localize as suas características em várias instâncias. A autora relaciona duas principais: 

                                                 
52 Período Arcaico (de 800 a.C. ou 750 a.C. a 500 a.C.) e Clássico (V e IV séculos a.C.). Datas segundo 
FINLEY, M. I. Os Gregos Antigos. Lisboa: Setenta, 1963. 
53 Uma definição de música grega tão geral sempre sofrerá de certos problemas ou lacunas. A exemplo, 
este texto, quanto a definição mais generalizante possível do termo mousiké, ignora em grande parte o que 
para nós são fenômenos mais isolados, a saber o Pitagorismo e os Órficos. Sabemos que essas seitas 
possuíam definições muito específicas de música, talvez até mais específicas do que a concepção 
Platônica, o que inviabiliza um uso mais generalizante sobre suas acepções.  
54 Os gregos relacionavam a origem de sua música a uma série de mitos de deuses e divindades. Ela 
possuía, segundo seu entendimento, uma procedência divina. Designavam como seus inventores e 
primeiros intérpretes deuses e semideuses, como Apolo, Anfião e Orfeu (GROUT; PALISCA, 2001:17). 
Aliás, a quantidade de divindades ligadas diretamente à música não deixa de ser extensa, passando por 
tipos tão diferentes como o bucólico deus Pã e sua Sirinx, Hermes, que em outra versão do mito teria 
inventado a Lira (cf. Hino homérico a Hermes), as musas filhas de Zeus (Teogonia, v. 55), e as Sereias 
com seu canto mortal (Odisséia, XII, vv. 37 - 41), para citar apenas alguns que serão mais diretamente 
relacionados nesta Dissertação. 
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“uma no âmbito particular, quando se referindo às especificidades da linguagem 

musical, em seu sentido estrito, que refere-se à organização gramatical de uma 

linguagem” (TOMÁS, 2002: 12),  e outra no geral, ultrapassando esse nível e se 

entrelaçando e dialogando com outros significados e conceitos, “tais como harmonia, 

cosmos e logos”(TOMÁS, 2002: 38). Essa imbricação com outras definições pode ser 

apontada, por exemplo, sobre os efeitos da música sobre o comportamento ou suas 

relações com o cosmos, de maneira geral. O Profº Marcus Mota, citando Comotti, 

observa que 

a amplitude do conceito de mousikh/ (mousiké) na Antiguidade pode 
ser medida na argumentação (...) a qual enfatiza que o termo se refere 
não apenas à arte de sons, mas também à poesia e à dança 
simultaneamente, formando uma “extensa cultura musical entre 
gregos” (COMOTTI, apud: MOTA, 2008: 23). 

 
 D. Grout e C. Palisca também chamam atenção para essa pluralidade. Segundo 

eles,“a palavra música55 tinha para os gregos um sentido mais lato do que aquele que 

hoje lhe damos” (GROUT; PALISCA, 2001: 19), era um amálgama de canto, poesia e 

dança (FUBINI, apud: TOMÁS, 2002: 39). Essa união, que pode ser evocada entre 

música e poesia, já serve para que tenhamos idéia da magnitude dessa concepção no 

meio cultural grego. D. Grout e C. Palisca chegam a dizer que essas definições eram 

“praticamente sinônimos” (GROUT; PALISCA, 2001:20), e de que 

quando falamos da “música da poesia”, estamos a empregar uma 
figura retórica, mas para os gregos essa música era uma verdadeira 
melodia, cujos intervalos e ritmos podiam ser medidos de forma exata. 
Poesia “lírica” significava poesia cantada ao som da lira; o termo 
tragédia inclui o substantivo ode, “a arte do canto”. Muitas outras 
palavras gregas que designavam os diferentes gêneros de poesia, como 
ode e hino, eram termos musicais (GROUT; PALISCA, 2001: 20). 

 
Essa íntima relação entre a musicalidade, a dança e a poesia pode ser rastreada 

nos poemas homéricos com certa facilidade, e confirma a forma prematura com que 

essa concepção mais ampla se liga às práticas sonoro-musicais. Além do fato de que os 

próprios poemas homéricos eram cantados56, diversas cenas narradas pelos poemas 

colocam no mesmo espaço esses elementos, do canto, da dança e da música/poesia. Para 

observarmos somente parte desses relatos contidos na Ilíada, tomemos esta cena, que 

                                                 
55 No original em Itálico.  
56 Esse aspecto está mais bem desenvolvido no capítulo II. 
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ocorre depois de Odisseu entregar Criseida a seu pai, na qual os Aqueus fazem um 

banquete em honra a Apolo, quando são citados dança e música: 

[ kou=roi me\n krhth=rav e0peste/yanto potoi=o, 

nw/mhsan d 0 a1ra pa=sin e0parca/menoi depa/essin: 

oi9 de\ panhme/rioi molph= qeo\n i9la/skonto 

kalo\n a0ei/dontev paih/ona kou=roi   )Axaiw=n, 

me/lpontev e9ka/ergon:  o9 de\ fre/na te/rpet0 a0kou/wn.]  

                                                                          (Ilíada, I, vv. 470 – 474). 

 [Agora acodem moços com crateras plenas 
de vinho que as  coroa, e as primícias em copas 
á roda distribuem. E por todo o dia cantam  
os Dânaos, aplacando o deus - peã belíssimo! – 
Dança de jovens para o arqueiro, alegre a ouvi-los]57  

                                              (Ilíada, I, vv. 470 - 474). 
 

Outros quadros contidos na Ilíada são bastante interessantes por seu conteúdo 

musical, como estes do Canto XVIII, quando Homero descreve os pormenores do 

escudo de Aquiles. Na primeira cena aparecem dançarinos e acrobatas e na outra, um 

casamento, onde os elementos que temos apontado aparecem: 

 

 [  a1llote d 0 au] qre/caskon e0pi\ sti/kav a0llh/loisi. 

  pollo\v d 0 i9mero/enta xoro\n perii/staq 0 o3milov 

  terpo/menoi: dóiw\ de\ kubisthth=re kat 0 au0to\v 

  molph=v e0ca/rxontev e0di/neuon kata\ me/ssouv. ]   

                                                                       (Ilíada, XVIII, vv. 603 – 606).  

 [Muita gente, à volta, apreciava a dança, enquanto um aedo 
 divino entoava um canto aos acordes da lira. 
 Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo 
 o ritmo, em meio a turba.]58 

                                                                               (Ilíada, XVIII, vv. 603 - 606). 

                             [  0En de\ du/w poi/hse po/leiv mero/pwn a0nqrw/pwn 

                           kala/v. e0n th=| me/n r9a gamoi t 0 e1san ei0lapi/nai te, 

                           nu/mfav d 0 e0k qala/mwn dai5dwn u3po lampomena/wn 

                           h0gi/neon a0na\ a1stu, polu/v d 0 u0me/naiov o0rw/rei: 

                           kou=roi d 0 o0rxhsth=ver e0dii/neon, e0 d 0 a1ra toi=sin 

                                                 
57 Tradução de Haroldo de Campos. 
58 Ibdem 
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                           au0loi fo/rmigge/s te boh\n e1xon: ai9 de\ gunai=kev 

                           i9sta/menai qau/mazon e0pi\ proqu\roisin e9ka/sth. ]   

                                                                                         (Ilíada, XVIII, vv. 490 – 496). 

[Duas urbes 
de mortais gravou, belas. Numa, celebravam-se 
festas nupciais; as noivas entre lampadóforos, 
saem do tálamo; pela cidade as conduzem,  
entoando sem cessar os hinos himenêicos; 
rapazes dançarinos evoluem ao som 
de flautas e de cítaras. Às portas, param 
mulheres  admiradas]59   
                                                                     (Ilíada, XVIII, vv. 489 - 496). 
 

A ligação entre o canto/música e a dança ocorre de maneira a fluir todo o ritmo 

da mousiké para o corpo do dançarino, dentro do espaço em que os convivas estejam. 

Ainda no escudo de Aquiles, aparece uma cena gravada por Hefesto que demonstra de 

forma bem interessante essa relação entre música e dança:  

[  0En de\ xoro\n poi/kille perikluto\v a0mfiguh/eiv, 

tw=| i1kelon oi{o/n pot 0 e0ni\ Knwsw=| eu0rei/h| 

Dai/dalov h1skhsen kalliploka/mw|  0Ari/a/dnh|. 

e1nqa me\n h0i5qeoi kai\ parqe/noi a0lfesi/boiai 

w0rxeu=nt 0 , a0llh/lwn e0pi\ karpw= xei=rav e1xontev. 

tw=n d 0 ai9 me/n lepta\v o0qo/nav e1xon, oi9 de\ xitw=nav 

ei3at 0 e0u+nnh/touv, h]ka sti/lbontav e0lai/w|: 

kai/ r9 0 ai9 me\n kala\v stefa/nav e1xon, oi9 de\ maxai/rav 

ei}xon xrusei/av e0c a0rgure/wn telamw/nwn. 

oi9 d 0 o9te\ me\n qre/caskon e0pistame/noisi po/dessi 

r9ei=a ma/l 0, w9v o3te tiv troxo\n a1rmenon e0n pala/mh|sin 

e9zo/menov kerameu\v peirh/setai, ai1 ke qe/h|sin: 

a1llote d 0 au} qre/caskon e0pi\ sti/xav a0llh/loisi. 

pollo\v d 0 i9mero/enta xoro\n perii/staq 0 o3milov 

terpo/menoi: doiw/ de\ kubisthth=re kat 0 au0tou\v 

molth=v e0ca/rxontev e0di/neuon kata\ me/ssouv.] 

(Ilíada, XVIII, vv. 590 – 606). 

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

                                                 
59 Ibdem 
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à imagem do que Dédalo fizera em Cnosso 
ampliformosa, para Ariadne, lindas tranças. 
Nele dançavam moços e gráceis donzelas,  
prendendo-se uns aos outros pelas mãos nos pulsos. 
Elas vestiam finíssimo linho; eles, túnicas 
bem tecidas, brilhantes como óleo-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, à volta, apreciava a dança, enquanto um aedo 
divino entoava um canto aos acordes da lira. 
Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo 
O ritmo, em meio à turba. ]  
                                                              (Ilíada, XVIII, vv. 590 – 606)60. 

 
Essas festividades, com canto, dança e poesia não aparecem na documentação 

como privilégio somente dos mortais. Os banquetes e festividades também são descritos 

em meio à convivência dos numes, que se alegram com a presença musical de Apolo61 e 

das Musas em seus jantares. É o que mostra esta cena na qual, depois da briga de Hera e 

Zeus, após Hefestos tentar aconselhar a mãe, o banquete é encerrado com a música do 

deus arqueiro: 

                           [   4Wv to/te me\n pro/pan h]mar e0v h0e/lion katadu/nta 

                      dai/nunt 0 ou0de/ ti qumo/v e0deu/eto daito\v e0i5shv, 

                      ou0 me\n fo/rmiggov perikalle/ov, h$n e1x 0  0Apo/llwn, 

            Mousa/wn q 0, ai$ a1eidon a0meibo/menai o0pi\ kalh=|.  ]  

                                                                                         (Ilíada, I, vv. 601 – 604). 

[Por todo o dia então, até o pôr do sol,  
juntos banqueteavam-se; de seu quinhão 
nenhum privou-se, nem da lira multilinda  
de Apolo, nem das Musas, alternando vozes]62 
                                                                             (Ilíada, I, vv. 601 – 604). 
 

                                                 
60 Ibdem 
61 Segundo F. V. Cerqueira, “a música era um componente indispensável do culto grego, estando presente 
em quase todas as manifestações religiosas: libações e sacrifícios não se efetivavam sem seu 
acompanhamento (...). Inversamente, o desenvolvimento da música esteve sempre fortemente 
influenciado pela religião, de modo que quase todas as formas de performance musical – hinos, 
ditirambos, coros, agônes musicais, teatro – ligavam-se de alguma forma a vida religiosa” 
(CERQUEIRA, 2012: 01).  
62 Ibdem 
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Os trechos citados mostram, então, a associação entre canto e dança que havia 

sido destacada no que se refere à música. Relacionando esses aspectos e o público nas 

festividades, L. S. Krausz chega a afirmar que “o material apresentado e o ritmo 

cadenciado da canção reflete[m]-se no corpo físico da audiência” (KRAUSZ, 2001: 18), 

e, citando Charles Segal, conclui: 

Nas audiências não-alfabetizadas, este efeito mimético é percebido 
como uma espécie de mágica. Quando os poetas da antiga Grécia 
tentam descrever tais feitos (...) eles recorrem, sempre, à linguagem 
da magia e do encantamento. Homero refere-se repetidas vezes à 
canção dos poetas como Thelxis, um poder encantatório capaz de 
enfeitiçar o ouvinte até mesmo contra sua vontade consciente 
(SEGAL, apud: KRAUSZ, 2001: 19). 
 

A prática da dança ligava-se a todos esses acontecimentos de grande público, 

imiscuída que estava nos eventos musicais. Fazendo parte da concepção mais ampla de 

música grega, ela compartilhava da idéia “de que os movimentos harmoniosos do corpo 

proced[essem] da mesma natureza da melodia e das palavras, ou seja, da mesma 

natureza equilibrada que o homem sensato privilegia” (TOMÀS, 2002:44). Unidas de 

forma a produzir espetáculo,  

essas três artes possuem um elemento comum, ou seja, o ritmo, que 
regula ao mesmo tempo as palavras, os sons e os passos. Como arte 
individual, a dança63 possui três funções principais: a expressão da 
alegria e a homenagem religiosa, a formação dos corpos belos e a 
formação baseada na “medida”, no espírito equilibrado, enfim, 
educativa (MOUTSOPOULOS, apud: TOMÁS, 2002: 44). 
 

Geralmente, essa associação entre música e dança é de caráter festivo. Apesar de 

a música também servir a outros fins64, como a lamentação, reflexões pessimistas ou a 

narração de mitos terríveis, era, de modo geral, constantemente associada à idéia de 

celebração (WEST, 1992: 14). Como nos propõe M. L. West,  

                                                 
63 Percebamos como a dança se entrelaça no musical, segundo Combarieu “a palavra choreyein significa 
ao mesmo tempo “dançar e cantar”; a “orquestra”, lugar no qual se localiza o coro para cantar, é uma 
palavra formada por orchesis (dança). Os primeiros autores de dramas líricos eram chamados de 
dançarinos. (...) O ritmo do canto era regulamentado pelo ritmo das palavras, e a técnica do ritmo verbal 
tinha emprestado à dança uma parte de sua terminologia: o pé (a medida), a elevação e a descida (do pé, 
arsis, thésis) para indicar os tempos fracos ou fortes” (COMBARIEU, apud: TOMÁS, 2002: 45). 
64 O uso da música é bastante extenso dentro dos períodos que citamos. Um aspecto interessante dentro de 
uma concepção ampla de mousiké é o seu uso também militar. Nos poemas homéricos esse uso, porém, 
não se verifica, pois os soldados marcham para a batalha em silêncio (Ilíada, III, v. 8), como nos 
referencia F. V. Cerqueira: “Um notável aspecto da cultura musical grega na esfera pública é a sua 
valorização no contexto militar. (...) Provavelmente não seja um traço de origem indo-európeia, apesar de 
sua influência na formação das tradições militares gregas. No mundo homérico, os Aqueus avançavam 
‘em silêncio, respirando a cólera, os corações ardendo para se defender uns aos outros’ (Ilíada, III, v. 8)” 
(CERQUEIRA, 2002: 134). Ou seja, “os Aqueus, segundo Homero, combatiam sem o acompanhamneto 
de Lyrai e Auloi ” (CERQUEIRA, 2002: 134). 
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em geral, a música e a dança associadas com cerimônias religiosas 
eram destinadas ao prazer dos expectadores. [E que] somente no 
momento de clímax do sacrifício, um humor solene e reverente 
prevalecia. Para o resto a atmosfera era festiva (WEST, 1992: 18).  

 

Os gregos possuíam uma palavra específica para designar esse conjunto de 

relações ligadas à música. Essa palavra é o termo grego mousiké (mousikh/), do qual 

descendem grande parte dos vocábulos modernos que definem esse fenômeno sonoro65. 

A palavra mousiké, de onde derivou-se o latim musica (D’OLIVET, 2004: 63), e dele o 

nosso termo atual português – música – possui uma etimologia que a liga diretamente 

com as musas, de onde a palavra teria se originado, traduzindo algo como a “arte das 

musas”. Etimologicamente a mousiké 

é formada no grego da palavra mousa, a Musa, que vem do egípcio, e 
da terminação grega ike, derivada do celta. A palavra egípcia mas ou 
mous, na verdade, significa geração, produção ou desenvolvimento a 
partir de um princípio, ou seja, manifestação formal ou mudança de 
estado letárgico para ativo de algo que estava latente. (...) Assim, a 
palavra grega mousa (Musa) foi usada desde sua origem para cada 
desenvolvimento de um fundamento, cada esfera de atividade na qual 
o espírito passa de potência à ação revestindo-se de uma forma 
sensível. (...) A terminação ike (-ique) indica que uma coisa está 
relacionada a outra por semelhança, ou que tem uma dependência ou 
uma emanação dela (D’OLIVET, 2004: 63 - 64). 

 
Como observou Fabre D’Olivet, o termo mousiké deriva da palavra musa, e é 

bastante interessante pensar como esse vocábulo guarda significados sonoros66 pois 

elas, enquanto divindades, eram responsáveis pelas artes de maneira geral. Numa 

definição de Marcel Detienne, o substantivo musa poderia ser traduzido, por assim 

dizer, como palavra cantada, ou palavra ritmada (DETIENNE, 1988: 15), o que 

carrega ainda mais de sonoridade o conteúdo do termo e valoriza a oralidade em que se 

situa sua definição.  

Seguindo os relatos mais antigos de sua ascendência, sabemos, segundo 

Hesíodo67 (Teogonia, vv. 75 – 79), que as musas eram  filhas de Zeus e Mnémosine, 

                                                 
65 M. L. West no início de seu livro Ancient Greek Music, faz uma pequena relação dessas palavras, 
(Music, Musik, musique, muzsika, muzyka, musiikki, müzik, miwsig) como forma de argumentar sobre a 
importância do estudo ma música grega (WEST, 1992: 01). 
66 É interessante a associação que o substantivo grego musa pode ter. Notemos as inferências do termo         
a-mousos. Ele quer dizer inculto, do qual se deriva amousia, “incultura, ignorância” (TOMÁS, 2002: 39). 
67 A palavra cantada, que significa musa para Marcel Detienne (DETIENNE, 1988: 15), é inseparável da 
memória: na tradição hesiódica as musas são filhas de Mnemosyne e são elas que fazem o aedo lembrar-
se (DETIENNE, 1988: 16). 
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divindade cujo nome traduzido seria algo como o “ato de memorar”68. Essa deusa grega, 

ligada aos atos de memória das práticas musicais dos aedos69, por exemplo, era uma titã 

irmã de Cronos e de Okeanós, e considerada como a mãe das Musas, a cujo coro 

conduz, e com as quais às vezes se confunde. Ela preside também, como se sabe, a 

função poética (VERNANT, 2002: 137). Como nos referencia J. P. Vernant, “possuído 

pelas musas, o poeta é o interprete de Mnémosine, como o profeta, inspirado pelo deus, 

o é de Apolo” (VERNANT, 2002: 137). Segundo o mesmo Vernant, o privilégio que 

Mnémosine confere ao aedo é aquele de um contato com o outro mundo, a possibilidade 

de aí entrar e de voltar dele livremente (VERNANT, 2002: 143).  Sua ligação, portanto, 

com a atividade aédica é bastante importante. 

Mitologicamente a memória é ligada às musas e isto aparece nos textos 

homéricos nas diversas invocações que o aedo faz a esta divindade, ou divindades. Não 

está claro na Ilíada e na Odisséia o número de musas, nem suas atribuições específicas. 

Para termos uma idéia mais delineada disso que estamos falando, basta citar que durante 

os poemas Homero invoca uma deusa (qea/), logo no início da Ilíada70, depois acaba 

invocando a Musa (Mou=sa) no singular71, bem como a utiliza no plural Musas72 

(Mou=sai).  Homero em momento algum fala sobre o número de musas, a não ser no 

Canto XXIV da Odisséia, no qual aparecem nove musas, sendo, porém, este trecho 

considerado, muito provavelmente, como uma aquisição posterior73.  

 

  Mou=sai d 0 e0nne/aMou=sai d 0 e0nne/aMou=sai d 0 e0nne/aMou=sai d 0 e0nne/a pa=sai a0meibo/menai o0pi\ kalh|= 

                                                 
68 E. Havelock chama a atenção para a confusão que às vezes se faz entre os termos Mnemê e Mnémosine, 
no qual o primeiro se refere à memória (Mnemê) e o segundo a algo que seria como o ato de se lembrar, 
algo mais ativo e que necessita de esforço. Segundo suas palavras: “A forma composta (Mnémosine) 
significa o exercício da memória como uma atividade, isto é, recordação ou evocação” (HAVELOCK, 
1988: 97).  
69 O termo aedo é uma “palavra, que vem do grego aoidós [e] significa “cantor”. Os poemas homéricos 
eram compostos e cantados por aedos que se acompanhavam com um pequeno instrumento de cordas, a 
phorminx” (VIDAL-NAQUET, 2002: 14 -15). 
70 Trata-se do famoso verso [ Mh=nin a1eide, qea/, Phlhi+a/dew   0Axilh=ov ] [A ira, Deusa, celebra do 
Peleio Aquiles,] (Ilíada, I, v. 01), em uma Tradução de H. Campos. 
71 No primeiro verso da Odisséia: [ a1ndra moi e1nnepe, mou=sa, polu/tropon, o2v ma/la polla\ ] [Canta-
me, ó musa, o multifacetado, que muitos males padeceu,] (Odisséia, I, v. 01), em uma tradução de D. 
Schüler.  
72 [Mou=sai a0ei/doien, kou=raí Dio\v ai0gio/xoio: ](Ilíada, II, v. 598) [as Musas cantoras , filhas do porta-
escudo, Zeus] (Ilíada, II, vv. 597- 598). Tradução de trabalho do próprio autor. 
73 Alguns autores, entre eles Carlos Alberto Nunes, levantam questões sobre a autenticidade do Canto 
XXIV da Odisséia, quanto a sua organicidade com o restante do poema. Possivelmente, este trecho seria 
uma aquisição posterior. (NUNES, 2008: 11).  
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   [o lúgubre responsório de todas as nove Musas]74[grifo nosso] 

                                                                                                      (Odisséia, XXIV, v. 60). 
 

Observemos que já nas obras de Hesíodo75, posteriores as composições de 

Homero, aparecem atestadamente nove musas (Teogonia, vv. 75 – 79). Porém, Marcel 

Detienne aponta a existência, muito antes do relato hesiódico, de somente três musas.  

Elas seriam veneradas em um santuário muito antigo, situado no monte Hélicon e 

chamavam-se Meléte, Mnéme e Aoide, e cada uma delas levava o nome de um aspecto 

essencial da função poética (DETIENNE, 1988: 16). Meléte é a disciplina indispensável 

ao aprendizado e ao exercício do ofício de aedo. Mnéme é o nome da função psicológica 

que permite a recitação (memória) e Aoide é o produto, o canto épico, o poema acabado, 

termo último da Meléte e da Mnéme. 

Posteriormente o número de musas teria aumentado, mostrando uma certa 

especialização de suas funções, por assim dizer. Sua importância para o exercício dos 

aedos é atestada, por exemplo, pelo fato de que tanto a Ilíada como a Odisséia 

começarem por sua invocação (Ilíada, I, v. 01; Odisséia, I, v. 01). Existe, portanto, uma 

estreita relação entre as musas, a memória e o aedo nessa sociedade. Segundo Homero, 

as musas – e não os poetas – são oniscientes (Ilíada, II, v. 485). Hesíodo, retomando o 

verso homérico, dirá que, além de conhecerem o passado e o presente, elas prevêem o 

futuro (Teogonia, v. 38). Se as musas impelem o aedo a cantar a “glória dos heróis”, o 

que atinge o “amplo céu” (essa glória chegaria até os deuses), é a glória76 (kléos) que ele 

próprio, aedo, cria através de seu canto (Odisséia, VIII, vv. 73-74). Em lugar de 

considerá-lo um receptor passivo de informações e controlado pelas musas, Homero vê 

o aedo como co-autor da obra, num processo em que inspiração divina e contribuição 

pessoal se fundem (VIEIRA, 2003: 13). Ou seja, o aumento da quantidade de musas 

significa, em algum grau, a especialização de atribuições que antes eram incorporadas 

em uma única divindade, que possivelmente, direcionava tanto o aedo quanto sua 

récita/canto.  

Essa discussão sobre o número de musas faz bastante sentido quando pensamos 

que nos poemas homéricos o termo definido anteriormente de mousiké não é 

encontrado, sendo ele utilizado, segundo Liddel e Scott, primeiramente em Píndaro e 

                                                 
74 Tradução de Donaldo Schüler. 
75 Hesíodo viveu durante o século VII a. C. É autor da Teogonia, e Os Trabalhos e os Dias.  
76 A questão da glória ligada ao exercício do aedo está discutida no Capítulo III. 
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posteriormente em Heródoto (LIDDEL; SCOTT, 1996: 1148). Quando das 

apresentações dos aedos homéricos não existia ainda uma “arte das musas” com suas 

definições e atribuições.  

Quando Homero quer se referir à música nos poemas fará referência não à 

mousiké, mas a termos como o verbo cantar ( 0aei/dw) ou ao cantor (a0oido/v), ou mesmo 

a canção (me/lov), ou o canto, termos relacionados à própria prática do aedo. Liddel e 

Scott chamam a atenção para o fato de que o verbo  0aei/dw, do qual o termo aedo é 

derivado, é uma forma poética do dialeto jônico (LIDDEL; SCOTT, 1996: 26), muito 

utilizado por Homero. O aedo, aquele que canta, é o centro da prática musical nos 

poemas. Observemos os trechos narrados no Canto I e VIII da Odisséia: 

 

[ au0ti/ka de\ mnhsth=rav e0pw/|xeto i0so/qeov fw/v. 

toi=si d 0 a0oidoa0oidoa0oidoa0oido\\ \\v a1eidev a1eidev a1eidev a1eide teriklito/v, oi0 de\ siwph=| 

h3at 0 a0kou/ontev:  o9 d 0  0Axaiw=n no/ston a1eidea1eidea1eidea1eide    

lugro/n, o4n e0k Troi/hv e0petei/lato Palla\v  0Aqh/nh. 

tou= d 0 u9perwio/qen fresi\ su/nqeto qe/spin a0oidha0oidha0oidha0oidh\\ \\nnnn    

kou/rh  0Ikari/oio, Peri/frwn Phnelo/peia: ] 

                                                                                                (Odisséia, I, vv. 324 – 329). 

[Buscou os pretendentes, símile divino. 
Calados, escutavam o cantor [cantar] notável,  
como Atena impusera ao contingente aqueu 
o retorno lutuoso das lonjuras tróicas [canta]. 
À câmara de cima chegou a voz do aedo,  
Ouvida por Penélope, filha de Icário] [grifos nossos]  
                                                                      (Odisséia, I, vv. 324 – 329)77. 

[ tau=t 0 a1r 0 a0oidoa0oidoa0oidoa0oido\\ \\v a1eidev a1eidev a1eidev a1eide periklito/v: au0ta\r 0  0Odusseu\v 

porfu/reon me/ga fa=rov e9lw\n xersi/ stibarh=|si 

ka\k kefalh=v ei1russe, ka/luye de\ kala\ pro/swpa: ] 

                                                                                               (Odisséia, VIII, vv. 83 – 85). 

[Era esse o canto do ínclito cantor. O herói  
Se aferra ao manto púrpura com mãos enérgicas  
E o traz à testa, encobre a expressão do rosto:][grifos nossos] 
                                                                    (Odisséia, VIII, vv. 83 – 85)78. 

  

                                                 
77 Em uma tradução de Trajano Vieira. 
78 Ibdem 
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O termo cantar que Homero evoca nos poemas se coaduna perfeitamente ao que 

diz Marcel Detienne sobre a Musa como palavra ritmada ou palavra cantada, bem como 

a importância que essa prática da verbalização manterá na sociedade grega até bem 

tardiamente.  Basta que pensemos que essa sociedade valorizará, até bem depois da 

inserção do alfabeto e de sua adoção, a oralidade como parte importante de sua 

convivência.  

O surgimento da escrita como exercício cotidiano não fará que se abandonem 

imediatamente as práticas ligadas à tradição da mousiké (HAVELOCK, 1988: 35). Por 

exemplo, Jean-Pierre Vernant nos diz a esse respeito que: 

O que implica o sistema da pólis é primeiramente uma extraordinária 
preeminência da palavra sobre todos os outros instrumentos do poder. 
Torna-se o instrumento político por excelência, a chave de toda 
autoridade no Estado, o meio de comando e de domínio sobre outrem. 
(...) Era a palavra que formava, no quadro da cidade, o instrumento da 
vida política (VERNANT, 2003: 53 – 54). 
 

Notemos que se trata da palavra verbalizada. A palavra escrita não era, 

absolutamente, predominante no sentido e no valor que temos hoje. O que se tem 

normalmente como oralidade, ou seja, a ação normal de verbalizar/evocar em voz alta, 

fazer juramentos ou mesmo o bem se comunicar nas assembléias têm certa 

preeminência quanto a outros depoimentos, por exemplo. O grego, apesar do que se 

possa pensar, preferia muitas vezes outros tipos de testemunhos que não o escrito, 

mesmo quando essa técnica já havia sido absorvida dentro do contexto geral da cultura. 

Observemos o que nos diz M. Finley: 

Os historiadores raramente citavam documentos, preferindo relatos de 
testemunhos visuais: Tucídides, conforme se sabe, sequer mencionou 
documentos em sua obra (I, 21-2) sobre métodos de pesquisa. Talvez 
seja ainda mais surpreendente para nós o fato de o depoimento verbal 
das testemunhas merecer também preferência em acordos comerciais e 
nos tribunais; algo tão comum como um recibo num pedaço de papel 
era raro, até o advento das necessidades burocráticas das monarquias 
helenísticas (FINLEY, 1998: 25). 
 

A palavra sonora era muito importante, e também a verbalização do que se 

pensava além de sua assertiva com testemunhas. A expressão sonora79 constituía-se, 

                                                 
79  Embora o sonoro não fosse sempre predominante. Pensemos nos Pitagóricos (século VI a. C), que 
pareciam ter uma definição de música assentada num tipo de raciocínio lógico e não só na percepção 
auditiva. “Supõe-se (...) que o conceito de música fosse compreendido em dois níveis distintos, mas 
interdependentes: um nível audível, portanto perceptível, e um outro não audível, pois assentado em um 
raciocínio lógico. Destaca-se o fato de que nesse primeiro momento a instância não audível foi a 
predominante” (TOMÁS, 2002: 18). 
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então, em um instrumento de uso cotidiano (no sentido de prova ou documento, por 

assim dizer), e não foi substituída necessariamente com a adoção da escrita. Daí a 

importância que ocupava nessa sociedade. Dada essas referências, por exemplo, Marcus 

Mota chama a atenção para toda a tradição ligada à mousiké, e de como essa tradição, 

que é muito conectada ao ouvir, às vezes é subestimada (MOTA, 2008). Isso realça a 

idéia de que muitas vezes tratamos o texto como fato linguístico consumado, e não a 

constituir-se em relação à interatividade característica da performance, ligada à mousiké. 

E. Havelock também menciona a dicotomia, que às vezes é construída, quando 

pensamos em “sociedades orais” como reverso de uma “sociedade escrita”. Afinal de 

contas, a idéia de oralidade não deve encerrar em si uma oposição entre o escrito e o 

falado, mas levar em conta toda uma tradição ligada à linguagem, do ponto de vista 

sonoro inclusive, bem como do deleite ligado a esses aspectos. Ou seja,  

inscritos em pergaminho ou papiro, os novos escritos contêm os 
primeiros textos da chamada grande literatura – mas que os gregos da 
época encaravam naturalmente como uma continuação da prática oral, 
que se esperava providenciasse; incidentalmente, à sua cultura uma 
orientação didática. A “literatura”, tal como a pensamos, também foi 
um instrumento que ensinava mousiké (HAVELOCK, 1988: 107). 
 

Essa tradição vinculada ao ouvir, como já havíamos nos referido, só muito 

tardiamente será substituída. De forma geral “ela é uma parte da mousiké, um conceito 

matricial que engloba tudo o que envolve uma presença sonora – o canto, as palavras, as 

danças, a matemática e seus derivados” (TOMÁS, 2002: 109). Essa conexão entre as 

diversas esferas da mousiké, como tradição, será uma parte integrante do cenário das 

cidades. Se ligará aos seus rituais cotidianos, constituindo-se não em uma dicotomia 

com o escrito, mas em práticas paralelas. Como nos refere M. L. West, “música, 

canções e dança foram no início, juntas com sacrifícios ordenados aos deuses e 

instalações atléticas para os homens, a manifestação mais característica de uma 

comunidade civilizada em tempos de paz” (WEST, 1992: 13). 

Abarcada, então, essas diversas relações que a concepção de mousiké acaba por 

envolver, podemos iniciar a discussão que tem por objetivo localizar as obras de 

Homero dentro de um quadro que leve em conta a musicalidade latente ao texto que 

chegou até nós contemporaneamente. Inserir a Ilíada e a Odisséia em uma perspectiva 

musicalizante, e que leve em consideração seus aspectos composicionais e de autoria, 

bem como a forma como irá se constituir, finalmente, como documentação de estudo. 
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1.2 – Entre música e poesia: pensando um Homero musical. 

 

Partindo da concepção musical dos gregos, podemos dizer que os textos 

homéricos constituem um dos testemunhos mais antigos sobre a maneira como esses 

mesmos gregos se relacionavam com a música de seu tempo. A forma como práticas 

musicais e cenas musicais são abordadas, tanto na Ilíada quanto na Odisséia, é bastante 

emblemática do exercício musical elaborado nos poemas, bem como da forma como 

eram executados na prática poético-musical ligada ao exercício profissional do aedo.  

Para entendermos, portanto, a gênese dessas composições é importante termos 

em vista que essas obras não podem ser tratadas como literatura pura e simples, 

empregando-se um entendimento contemporâneo de leitura e composição que o seu 

formato atual de livro pode às vezes levar a inferir. São obras cuja construção perpassa  

aspectos nitidamente musicais, imiscuídos de maneira indissolúvel aos poéticos, 

relacionados de forma a que possamos invocar uma complexidade performática que é, 

em várias de suas faces, especificamente musical. Aliás, como nos lembra E. A. 

Havelock, “é bem apropriado que a palavra literatura se tenha forjado com base não no 

grego, mas no latim” (HAVELOCK, 1996: 19), e que essa idéia seja bastante alheia aos 

costumes dos períodos em que os poemas foram compostos. 

Expressões como “os textos homéricos eram acompanhados pela lira...” 

(CANDÉ, 2001: 67) criam certa ilusão ao mesmo tempo em que aproximam 

erroneamente os poemas com práticas de leitura e recitação posteriores. Sua parte 

musical desta maneira faz pouco sentido ou dá, tendenciosamente, uma interpretação 

incompleta, pois texto e música formavam um todo orgânico, misto de métrica, ritmo 

(hexâmetro80 dáctilo, que está melhor abordado posteriormente) e melodia. Colocando 

de forma simples, a poesia deve à música sua métrica e não o contrário81, e tentar 

entender as construções poético-musicais homéricas sem isto em mente leva, no 

mínimo, a um reducionismo empobrecedor da riqueza e complexidade das obras em 

questão. Como observa Marisa Lajolo: 

Na compilação meramente escrita, as obras deixam de ser o que 
eram: música, dança e palavra, e passam a ostentar a frialdade e o 
afastamento do texto só escrito, das linhas secas e despidas de 
música. Distancia-se, assim, o registro que temos de nossas origens 

                                                 
80 A definição de hexâmetro é a de que “cada verso é formado por seis medidas (hex significa “seis, em 
grego, e métron, “medida”) (VIDAL-NAQUET, 2002: 19). 
81 Observemos que aqui se fala de métrica e não de ritmo. 
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literárias, das apresentações musicais e movimentadas dos artistas 
que apresentavam simultaneamente a música, o canto e à dança 
(LAJOLO, 1982, 110). 
 

Pensar as obras de Homero dentro de uma visão que o localiza como um 

compositor e aedo, interagindo com todas as complexidades que podem ser 

estabelecidas tanto à poesia quanto à música e à performance, é o ponto adotado por 

este trabalho.  

O fator performance mobiliza a ultrapassagem dos limites de uma 
abordagem que dissocia texto e sua específica estética audiovisual. Não 
tendo um modelo textual fixo que sirva de norma-guia tanto para as 
performances quanto para a apreensão desses atos, o horizonte de 
compreensão posiciona-se no evento de sua realização (MOTA, 2008: 
26). 
 

Deste modo, Homero não aparece como um simples autor, mas como executante 

e compositor, dentro da perspectiva de uma sociedade na qual não predominava a 

palavra escrita, e cuja técnica se forja em um ambiente especificamente oral. Este tipo 

de abordagem pode até causar certa surpresa a alguns leitores contemporâneos, e 

mesmo historiadores desavisados, pois “assim como o estudioso, o leitor comum de 

Homero sempre achará difícil aceitar a tese que situa a Ilíada e a Odisséia num meio 

exclusivamente oral” (HAVELOCK, 1996: 21), tendência que aparece reforçada pela 

própria envergadura dos poemas, com seus milhares de versos. 

Esse “meio exclusivamente oral” no qual praticamente inexiste o uso da escrita82 

de que fala Havelock, e de onde saíram às narrativas sobre a guerra de Tróia e o retorno 

de Odisseu, geralmente é absorvido dentro das análises83 pela idéia de poesia oral, que 

vem de um arcabouço conceitual ligado à Teoria Literária, e que tomado de forma 

ingênua, ou menos específica, pode levar ao sofisma de tratar esse tipo de fenômeno em 

sociedades iletradas como certa “literatura oral”84, esperando ansiosamente o 

fortalecimento do uso da escrita.  

                                                 
82 Para termos noção do quanto é escassa a referência escrita nos poemas homéricos, basta dizer que 
existe uma única citação de escrita em toda a Ilíada, e nenhuma na Odisséia. Trata-se do trecho que narra 
os trabalhos de Belerofonte, que, levando “sinais funestos”, encomendaria com eles a própria morte. 
Antepassado de Glauco, é citado por este no trecho que narra a troca de armas com Diomedes (Ilíada, VI, 
v. 168). 
83 O próprio E. A. Havelock usa bastante esse termo, tanto no seu livro A Musa aprende a escrever, 
quanto no A Revolução da Escrita na Grécia, para citarmos apenas um autor que estamos utilizando no 
momento. 
84 E. A. Havelock chega a citar o termo “literatura oral”, de modo crítico, como contraponto à “literatura 
escrita” dentro do discurso de alguns autores, como Mc Luhan, em The Gutemberg Galaxy (1963), e a 
escritora Ruth Finnegan, que também parece adotar a concepção em algum momento de sua carreira, 
abandonando-o posteriormente (HAVELOCK, 1988: 40-41; 63). 
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O que propomos com o aporte de uma abordagem que dialoga igualmente com 

os elementos poéticos, mas que também dá ênfase aos aspectos musicais que possam 

estar ligados a esses poemas, é desconstruir em parte essa concepção de literatura oral, 

contemplando aspectos um pouco diversos da análise literária, embora com nítidos 

pontos convergentes (como a métrica ligada ao ritmo). Então, preferimos neste trabalho 

a adoção do termo composições poético-musicais para nos referirmos aos poemas 

homéricos, termo esse que tenta sintetizar as observações estruturais e composicionais, 

ligadas tanto à musicalidade dos poemas quanto à sua ordenação poética, dentro do 

nosso objeto em questão. 

Esta parte do trabalho, portanto, aborda um pouco desse debate poético-musical 

no qual podemos inserir as obras de Homero, pensando-as de forma também musical, 

mesmo tendo em conta o fato de que da melodia dos poemas nada nos tenha restado 

para uma apreciação direta. Os documentos ou notações musicais85 que nos chegaram 

são muito tardios (CANDÉ, 2001: 77) e nenhum deles traz trechos dos poemas 

homéricos musicalizados para, contemporaneamente, termos a possibilidade de fazer 

um exame musical mais direto. Porém, observemos que isso não é impeditivo de uma 

análise formalista sobre a questão. Basta que recorramos aos elementos conceituais já 

mencionados, sobre música, para perceber que uma abordagem que dialogue com esses 

fatores é possível e bastante interessante.  Com um olhar musical, a lira não acompanha 

mais os poemas, mas é parte intrínseca de sua construção. 

A plausibilidade dessa abordagem que enfatiza também o aspecto musical e não 

meramente a poética se justifica ao encararmos a documentação de modo empírico. Não 

se sustenta o argumento de que são as obras puramente poesia devido ao fato de não 

termos acesso à melodia original dos poemas, ou de essa melodia não poder ser 

“recuperada” de alguma forma. Uma analogia interessante para ilustrar nosso 

argumento pode aqui ser evocada: Se tomássemos a Ilíada e a Odisséia simplesmente 

como poesia, por não termos acesso a melodia que era composta junto com a parte 

                                                 
85 Sobre a notação na Grécia Antiga, nos informa a professora Lia Tomás que “a música grega empregava 
dois sistemas de notação melódica: o primeiro, composto de signos especiais, talvez derivados do alfabeto 
arcaico; o outro era constituído simplesmente pelas letras do alfabeto jônico (...) As letras do alfabeto 
jônico eram utilizadas para a notação do canto, e as outras para a notação instrumental” (TOMÁS, 2002: 
76). Sendo, porém, estes exemplos de notação bastante posteriores à composição da Ilíada e da Odisséia, 
e se existiram para essas obras não nos restaram nenhum exemplo. 
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poética86, também teríamos de admitir que os fragmentos de vasos helênicos foram 

feitos como nos chegaram, em cacos, ao invés de vasos e ânforas, ignorando portanto 

sua forma original, a de uma bela e bem construída cerâmica unicamente  devido ao fato 

de, às vezes, não possuirmos o pedaço que falta. Essa proposta é em si absurda, como 

podem nos afirmar arqueólogos mais familiarizados com o trato e a reconstrução dessas 

cerâmicas. Tratar as obras de Homero somente como poesia, como as que temos hoje, é 

tomar a parte pelo todo, o caco pelo vaso. As relações musicais aparecem ao longo das 

obras, seja na métrica característica dos poemas, na análise de seu “estilo formular87”, 

ou na própria evocação das performances narradas. 

Também é importante observarmos o que aqui estamos chamando de poética-

musical. Quando pensamos em poética-musical como parte da tradição oral ligada aos 

poemas, estamos nos referindo a toda uma discussão que engloba não só uma 

abordagem propriamente musical, utilizando os elementos já levantados tais como 

melodia, ritmo, harmonia e performance, como, do mesmo modo, os propriamente 

poéticos, ligados à métrica e à prosódia, todos em relação uns com os outros e se 

influenciando mutuamente. Esse é o ponto. A idéia ligada ao termo “oral” remete 

demais à linguagem falada e não necessariamente cantada, e seu contraponto acaba por 

se tornar somente a escrita. Pensando assim a abordagem do oral ao escrito passa ao 

centro da discussão sem que nos apercebamos de que as técnicas musicais e 

composicionais envolvidas não têm necessariamente a mesma importância se tomarmos 

como referência somente a língua falada. No entanto, se levarmos em conta algo mais 

amplo e que absorva maior complexidade, como é o caso de uma abordagem que leve 

em conta a poética juntamente a musicalidade, conseguiremos entender melhor as 

complexidades da linguagem homérica e da documentação em questão. No caso das 

obras de Homero, trata-se de uma língua bastante artificial (como é mostrado mais 

adiante). “Deste modo, ele (Homero) está lá, mas como executante, não como autor. Ele 

medeia entre a musa, quem quer que ela seja, e a sua audiência, como se os versos não 

                                                 
86 O contrário também ocorre dentro de alguns tipos de abordagem musicológica. Existem tendências de 
análises musicais que só valorizam a notação musical, ou seja, a escrita musical tem papel primordial. 
Como observa Finnegan, exemplo disso são os estudos sobre gêneros eruditos de música (FINNEGAN, 
2008: 21). Notemos que a ênfase continua no escrito, o que impede uma visão complexa do fenômeno 
musical. 
87 Entende-se, segundo Castillo, que as fórmulas mencionadas são um “grupo de palavras que se emprega 
nas mesmas condições métricas para expressar uma idéia essencialmente determinada” (CASTILLO, 
2005: 02). 
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fossem dele, mas derivados de uma fonte exterior a si próprio” (HAVELOCK, 1988: 

32).  

Os aspectos musicais são de suma importância para que entendamos a poética 

grega, pois a recitação pura e simples não era a prática comum. Basta pensarmos, por 

exemplo, no que já foi abordado sobre a mousiké no trecho anterior. Como observa A. 

M. Davies, 

muitos dos poemas gregos dos períodos Arcaico e Clássico que agora 
lemos foram escritos para ser cantados [grifo nosso] e, às vezes, 
também para ser dançados, numa exibição diante de outros, para 
acompanhamento musical de lira e flauta, ou ambos (embora dessa 
música e dessa dança quase nada seja atualmente conhecido). Um 
poeta compunha palavras e música. (DAVIES, 1998: 114). 
 

Então, mesmo que recorramos à leitura do que seria o original em grego, é 

comum os poemas perderem “alguma coisa de sua força rítmica ou de sua sutileza” 

(DAVIES, 1998: 114), o que é algo que acontece à epopéia homérica. Se levarmos em 

conta, também, que a maioria dos leitores tem seu acesso mediado por traduções, essa 

assertiva fará ainda mais sentido. E. A. Havelock chama a atenção para a dificuldade de 

se traduzir a poesia grega, fruto da oralidade:  

A tradução da língua grega antiga para uma língua literária moderna, 
quando se compara o efeito com o original, exibe a dinâmica oral e o 
que aconteceu na transferência para uma sintaxe literária (...). 
Demonstram que a oralidade clássica é intraduzível. É bastante mais 
fácil traduzir Platão (HAVELOCK, 1988: 114-115).  
 

Afora certo exagero de Havelock, é fato que com as traduções muito pouco da 

métrica e do ritmo podem ser mantidos, e levando-se em consideração que os poemas 

não possuem rima, a crueza do texto se acentua perdendo, para a leitura atual, ainda 

mais seu sentido musical. Considerando esses aspectos sobre a variação rítmica nesse 

tipo de poemas e o consequente efeito que produzia no grego, A. M. Davies esclarece, 

por exemplo, que 

os ritmos eram baseados não na acentuação, mas no tempo: no tempo 
musical (ou quantidade) de elementos longos e curtos (ou sílabas) – 
Um “longo” tinha normalmente duas vezes a extensão de um “curto”, 
embora talvez fosse permitido que o tempo variasse com a música no 
verso cantado, e a acentuação talvez desempenhasse um papel. Havia 
também a questão da altura do som. Os acentos para marcar essa 
altura – agudos, graves, circunflexos – começaram a ser usados nas 
palavras Gregas pelos alexandrinos, no século III a.C. e registrou-se 
que a variação na altura do som entre uma sílaba acentuada e uma 
não acentuada podia ser igual ao intervalo musical de um quinto. Não 
temos certeza quanto à relação entre altura de som e acentuação em 
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grego, o que mudou ao longo dos séculos, e esta é, em parte, a razão 
por que não somos inteiramente capazes de reagir ao som da poesia 
grega. Não há rima (DAVIES, 1998: 114 – 115). 
 

Conseguimos perceber então que essa mediação, seja do oral ao escrito, ou do 

escrito à tradução que chega às mãos de leitores atuais, deve ser levada em conta e 

problematizada quando da análise das obras homéricas. Levando-se em consideração o 

suporte pelo qual os poemas nos chegaram, ou seja, o suporte escrito, uma discussão 

sobre essa questão acaba por se impor a uma interpretação que leve em conta a 

musicalidade e a forma como podemos percebê-la por meio desse suporte.  

Um ponto importante já colocado é o de que as obras de Homero foram 

compostas para serem ouvidas e não lidas (GRANDSDEN, 1998: 96). E se assim nos 

chegaram, na forma de escrita fonética num suporte textual, é porque este era um saber 

bastante difundido88 e acaba por ser, então, repositório de toda essa tradição poético-

musical89, e não porque fossem intrínsecas à composição. Como observa J. P. Vernant, 

as mais antigas inscrições em alfabeto grego que conhecíamos 
mostram que, desde o século VIII [a.C], não se trata mais de um 
saber especializado, reservado a escribas, mas de uma técnica de 
amplo uso, livremente difundida no público. Ao lado da recitação 
decorada de textos de Homero ou Hesíodo – que continua sendo 
tradicional – a escrita constituirá o elemento de base da Paidéia grega 
(VERNANT, 2003: 56). 
 

A introdução do alfabeto na Grécia a partir do século VIII a.C. vai contribuir 

com a transcrição dos poemas Homéricos para o suporte textual. Seu desenvolvimento, 

adaptação do alfabeto fenício90 para a língua grega, está ligado à própria questão dessa 

transcrição. Observemos que 

as primeiras inscrições gregas alfabéticas datam da segunda metade 
do século VIII a.C. As primeiras inscrições, pertencentes ao período 
compreendido entre 750 a.C. e 650 a.C., são por vezes pintadas em 
peças de olaria, mais frequentemente grafitos, principalmente em 
vasos e mais raramente em pedra (CARLIER, 2008: 58). 
 

                                                 
88 Dizemos ser a escrita um saber bastante difundido, pensando na propagação de letrados na Grécia. Por 
exemplo, não chegou a existir na Hélade o emprego da figura do escriba nas poleis, pelo menos não de 
modo generalizado como ocorreu nas culturas mais orientais, a modelo das civilizações na Mesopotâmia 
e mesmo do Egito. 
89 Como observa E. A Havelock, “na história da palavra escrita, o mais antigo texto grego composto 
cabalmente como um texto é, provavelmente, o de Hesíodo, e isso a despeito do fato de a sua linguagem 
ser basicamente homérica, retendo todo o caráter formular da poesia preservada oralmente” 
(HAVELOCK, 1988: 97). 
90 Segundo P. Carlier. “é incontestável que o alfabeto grego deriva dessas escritas semíticas ocidentais, 
principalmente, se não mesmo exclusivamente, da escrita fenícia: isso é comprovado pela forma dos 
signos, pelo seu valor fonético e pela ordem nos abecedários” (CARLIER, 2008: 57). 
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Esses são exemplos dos primeiros escritos encontrados na Grécia Arcaica, 

segundo dados do Profº. P. Carlier, e que fazem alusão, direta ou indiretamente, à 

tradição épica. Entre as inscrições mais longas está um grafito em uma bilha de vinho 

(oinochoé) geométrica do Dipylon91 de Atenas (datada de 740 a. C. - 730 a. C), que 

começa por um hexâmetro, e a famosa “Taça de Nestor” 92, uma taça geométrica de 

Rodes encontrada numa necrópole de Ísquia (cerca de 720 a. C.) que exibe um grafito 

de três versos, entre os quais dois hexâmetros (CARLIER, 2008: 58), sendo uma clara 

alusão à taça de Nestor narrada na Ilíada, e fazendo com que possamos inferir que o 

autor dos grafitos conhecia bem os poemas homéricos. 

É importante ressaltar que “a composição dos poemas homéricos foi certamente 

precedida por séculos de poesia oral” (CARLIER, 2008: 62) e sua transcrição se dará ao 

longo dos séculos posteriores ao surgimento e desenvolvimento do alfabeto na Grécia, 

também de forma gradativa. Como observa E. A. Havelock, a “escrita não substitui o 

oral de um golpe, como o termo “revolução” [que é o título de um de seus livros] pode 

sugerir, mas coexiste, e muitas vezes concorre com a própria escrita” (HAVELOCK, 

1988: 35). 

Então, os poemas homéricos (Ilíada e Odisséia, com cerca de quatorze mil e 

doze mil versos, respectivamente) podem ser datados como as primeiras obras “escritas” 

(no sentido que temos adotado) do período Arcaico93, e marcam o ressurgimento dessa 

arte no continente helênico, após a sua decadência na chamada Idade do Ferro.  

Homero, nesse contexto, influenciou grandemente escritores helênicos e sua marca 

permanece até hoje como o grande fundador da epopéia. O seu texto serviu de base à 

educação em toda a Hélade, educação essa intimamente ligada ao aprendizado musical, 

como aponta Roland Candé: 

                                                 
91 A inscrição mostra o seguinte grafito em hexâmetro : “Esta bilha é para aquele que dançar com mais 
agilidade entre os dançarinos...” (CARLIER, 2008: 58). 
92 Esta exibe um grafito de três versos, entre os quais dois hexâmetros:  “Eu sou a taça de Nestor e é 
agradável beber por mim; aquele que me esvaziar será imediatamente tomado pelo desejo de Afrodite 
com a sua bela coroa” (CARLIER, 2008: 58). Como observa P. Carlier, uma citação direta aos poemas 
homéricos. 
93 A divisão tradicional de períodos, no que se refere à Grécia antiga, é utilizada apenas de forma didática 
para melhor ilustrar a argumentação, e não deve ser considerada de forma fixa e engessada. Optamos por 
seguir a datação utilizada por M. Finley, que separa os períodos como: Idade do Bronze (do início da 
ocupação humana, em cerca de 2200 a.C. até 1200 a.C, este período comporta a existência das sociedades 
Minóicas e Micênicas), Idade do Ferro (1200 a.C – 800 a.C), Período Arcaico (800 a.C – 500 a.C), e 
Período Clássico (englobando os séculos V a.C e IV a.C) (FINLEY, 1963). O período helenístico e o 
Romano não são referenciados na argumentação, motivo pelo qual sua datação não aparece neste quadro. 
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Encontramos na Ilíada e na Odisséia numerosas alusões a Música, 
associada ao entretenimento do povo e a celebração de circunstâncias 
tristes e alegres. Talvez ela desempenhasse um papel importante na 
educação dos Heróis, pois sabemos que Aquiles aprende a tocar lira 
com o centauro Quíron. Aliás, a lira acompanhava os próprios 
poemas Homéricos (CANDÉ, 2001: 67). 
 

Passemos, então, a uma abordagem da documentação propriamente dita, com 

vistas aos problemas específicos que possam apresentar quanto ao tema proposto, e as 

características intrínsecas, no caso dos poemas homéricos, de sua construção poético-

musical e a sua transmissão até o suporte escrito.  

 

1.3 – A problemática da documentação: da composição à transcrição. 

 

Para apreendermos o tipo de construção empregado na composição e transcrição 

da Ilíada e Odisséia, e a relação que esta mesma composição irá firmar com nosso 

problema (que se refere a estruturação poético-musical), temos de levar em 

consideração todo o processo de arranjo que as obras sofreram ao longo dos séculos, até 

fixarem-se em suas formas escritas, mais ou menos estáveis.  

Para isso, questões ligadas a autoria dos poemas devem ser levantadas e 

discutidas. Até o presente momento da argumentação, para maior comodidade e fluidez 

do texto, não colocamos em cheque a existência histórica de Homero, e nem a discussão 

de quem compôs a Ilíada e a Odisséia, poemas a ele imputados. A partir daqui esse 

ponto deve ser revisto, problematizado e flexibilizado, pois essas questões não são, de 

modo algum, ponto pacífico dentro de toda a extensa e secular bibliografia sobre o 

tema. Nosso posicionamento, desde já realçado, é o de que, independente da existência 

ou não de um Homero histórico, a análise dos textos que nos chegaram mostram marcas 

de uma composição oral/musical amplamente baseada em aspectos da performance do 

aedo. Isso nos obriga a observar com cuidado a intrincada contenda acerca da autoria 

dos poemas, dentro da problemática da poesia oral, bem como os desdobramentos que 

esses elementos da discussão podem infligir no entendimento da documentação. As 

características históricas do que é narrado nos poemas cuja mistura de diversos povos e 

influências com séculos de oralidade transformou-se nessa complexa e intrincada 

construção, bem como as pressões que a forma e o estilo podem fazer sentir dentro das 

obras, que possuem ainda uma historicidade latente, devem ser avaliados e 

considerados. 
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  Esse núcleo histórico pouco definível, apesar de ser um complicador, enriquece 

ainda mais as possibilidades dos poemas, notadamente o de se ter acesso a sociedades 

que nos deixaram muito poucos vestígios escritos, como é o caso da civilização 

Micênica94, com seu linear B (FINLEY, 1963: 19). O Primeiro ponto importante a ser 

elencado é que, claramente, “a Ilíada e a Odisséia não são mera ficção poética. A 

sociedade retratada e o pensamento são históricos, e isso acrescenta uma importante 

dimensão aos mudos resquícios materiais” (FINLEY, 1963: 22), considerando o período 

em que os poemas teriam sido produzidos. 

Quando pensamos em uma datação para os poemas, a localização de sua 

composição pode regredir até a chamada Idade do Ferro95, e os temas abordados mesmo 

a períodos anteriores como o Micênico. Se recorrermos a vestígios arqueológicos, os 

elementos de que dispomos para interpretações são bastante fragmentários, e no caso da 

Idade do Ferro de pouquíssima informação arqueológica e nenhuma textual96 para 

comparações. Se levarmos em conta somente a documentação escrita, observamos que  

os textos mais recentes em Linear B97 datam do final do século XIII a. 
C. e as primeiras inscrições alfabéticas de meados do século VIII a. C. 
Durante mais de quatro séculos e meio, o historiador não dispõe, 
portanto, de um único documento escrito. Para conhecer esse período, 
urge confrontar as tradições gregas ulteriores e os dados arqueológicos 
(mais raros, menos referenciados e estudados do que os dados referentes 
à época micênica) (CARLIER, 2008: 47). 
 

 Durante a Idade do Ferro, esse período conturbado por invasões e desagregação 

social, a escrita havia declinado na região em questão. Portanto, até o século VIII a. C. 

essas composições irão se localizar somente e exclusivamente em uma sociedade oral 

                                                 
94 Como nos explica M. Finley, por volta de 1200 a.C. alguma catástrofe vai colocar fim à civilização 
Micênica, “assinalado pela destruição dos palácios fortificados em muitas partes da Grécia” (Finley, 
1963: 14). Essa catástrofe pode se referir tanto a uma invasão de povos dóricos na região, como a uma 
série de desastres naturais que se seguiriam. É um período obscuro e que torna qualquer afirmação 
peremptória passível de questionamento. Temos de ter isso em mente quando discutimos ou utilizamos 
esses termos. 
95 Esse período também é chamado por alguns historiadores, como Cláude Mossé  e o próprio Pierre 
Carlier, de “Idade das Trevas”. 
96 A exceção que pode ser assinalada é o caso de uma espada Cipriota, do século XI a. C., com o nome do 
seu proprietário (Olfetes, um nome tipicamente grego), o que poderia servir de argumento à manutenção 
da escrita nessa localidade durante a Idade do Ferro (CARLIER, 2008: 38), mas que é algo frágil diante 
da singularidade da descoberta arqueológica. 
97 Dos períodos anteriores, seja o Minóico ou o Micênico, podemos elencar alguns tipos de escrita de 
desenvolvimento considerado autóctone. Podemos citar o “minóico hieroglífico, de caráter figurativo, o 
Linear A principalmente Cretense, o Linear B, o  Cipro-minoico comprovado em Chipre entre 1500 a.C. e 
1200 a. C., derivado do Linear A e o Silabário Cipriota Clássico” (CARLIER, 2008:38), este já tardio 
(século VIII a.C a III a.C). Embora essas notações sejam de temporalidades diferentes, servem de 
exemplos de notação e escrita. 
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(no sentido em que temos tratado) e em uma tradição poético-musical. Como já foi 

observado, os poemas homéricos são composições feitas para “serem ouvidas e não 

lidas” (GRANDSDEN, 1998: 96).  

Herdeiros dessa longa tradição poético-musical constituída na prática cotidiana 

dos aedos, é importante ressaltar para nossa argumentação, que os poemas são 

documentos transcritos e não escritos. As técnicas que podem ser percebidas em sua 

análise estrutural nos remetem a um contexto oral-musical, principalmente em sua 

gênese. Podemos perceber isso na crítica do chamado estilo formular (que está melhor 

abordado à frente) de que o autor, ou autores dos poemas, se utilizam: 

Os epítetos homéricos constituem um sistema coerente e rigoroso, 
estreitamente ligado à métrica, tal como o americano Milman Parry 
demonstrou nos anos 20. (...) Um tal repositório de fórmulas, utilizado 
com tanta “parcimônia”, não pôde ser criado num dia. Parry concluiu, 
assim, que as epopéias eram as herdeiras de uma longa tradição de 
improvisação oral (CARLIER, 2008: 61). 

 
Seu processo de composição se arrasta durante séculos, de forma coletiva dentro 

da tradição aédica, se espalhando e se disseminado ao longo de uma vasta região. Como 

nos informa J. Romilly, 

a composição da Ilíada e da Odisséia é resultado de quatro ou cinco 
séculos de recordações transmitidas de forma oral (...). Esses poemas 
são o resultado de vários séculos de história; e podem refletir, segundo 
os casos, recordações antigas ou experiência recentes (ROMILLY, 
2001:13). 
 

Para exemplificar, existem datações que chegam a localizar a guerra de Tróia, 

narrada na Ilíada, por volta de 1200 a. C. (ROMILLY, 2001: 11), o que daria a Homero 

quatrocentos anos de atraso dos acontecimentos contados em seus versos. 

Acompanhando o relato de J. Romilly, “ é pelo final [da] civilização micênica que se 

situa a expedição contra Tróia, comandada por Agamêmnon, Rei de Micenas; e é sobre 

o seu reino que as tabuinhas98 nos informam” (ROMILLY, 2001: 12). Para M. I Finley, 

“os gregos posteriores não tinham qualquer memória de uma civilização micênica 

qualitativamente diferente da sua própria” (FINLEY, 1963: 21). 

Considerando o quadro exposto acima, os poemas homéricos guardam 

características muito próprias quanto à sua composição e construção. Dentro de nossa 

argumentação é relevante, para que possamos entender os desdobramentos na 
                                                 
98  O autor refere-se como “tabuinhas” aos tabletes com escritos encontrados nas ruínas Minóicas e 
Micênicas, respectivamente o Linear A e o Linear B. Somente o Linear B foi traduzido, constatando-se 
que era um tipo ancestral de grego. 
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documentação e na forma de entendê-la, a própria dúvida da existência de um autor 

coeso para os poemas, no caso um poeta/aedo conhecido pelo nome de “Homero”, bem 

como as implicações de sua existência histórica propriamente dita.  

Esse conjunto de discussões agregadas no que normalmente é chamado de 

“questão homérica”, segundo Carlos Alberto Nunes, “a célebre questão que há um 

século e meio domina soberana o campo da filologia clássica” (NUNES, 2009: 08), 

engloba o que se tem aventado sobre a forma e a maneira como esses poemas se 

estruturam, tendo como norte a existência ou não de um autor único.  

Sobre os pontos fundamentais da questão homérica, estão divididos os 
dois grupos, o dos unitários e o dos analistas, não aceitando seus 
componentes, insuladamente considerados, as conclusões do lado 
oposto, no que respeita a gênese dos poemas (NUNES, 2009: 09). 
 

Colocando de forma simples, segundo C. A. Nunes, os autores se dividem em 

grupos: os que aceitam a existência de Homero como autor da Ilíada e da Odisséia, os 

que aceitam que alguém compilou diversas narrativas no que foi posteriormente 

chamado de poemas homéricos, e que além disso, esse poeta seria Homero, e o grupo 

que acredita que Homero não existiu como autor, nem como compilador, sendo a 

reunião dos textos que hoje fazem parte dos poemas, posterior, obra de algum anônimo. 

Esses autores, então, podem ser divididos em campos, o dos unitários, e o dos analistas 

(NUNES, 2009: 09). Ou seja, não existe consenso sobre a existência de Homero, nem o 

período em que teria vivido. 

Homero ou o suposto autor ou autores da Ilíada e da Odisséia não falam de si 

mesmos, em nenhum momento, dentro dos poemas. Apesar de existirem biografias99 de 

Homero100, que datam da Antiguidade, “a maior parte é formada por narrativas cheias 

de humor que repetem com deleite as mesmas histórias pitorescas e sublinham  as 

contradições existentes nas lendas sobre Homero” (CARLIER, 2008: 09). 

Esse conjunto de tradições é bastante vasto e difícil de ser mapeado com 

exatidão. Nos chamados Hinos homéricos, conjunto de hinos delegados à sua autoria na 

                                                 
99 Apesar de termos notícias de inúmeras biografias de Homero na Antiguidade, somente doze chegaram 
até nós (CARLIER, 2008: 09), essas biografias encontram-se reunidas na obra: GIGANTE, G. E. V. Le 
Vite di Omero, Nápoles: s/Ed, 1996. Essas biografias são em sua esmagadora maioria, tardias, entre o 
século II d.C, e o século V d.C. 
100 Apenas para termos alguma noção do quanto essas tradições podem variar, “algumas lendas indicam 
que Homero era filho da musa Calíope, ou atribuem-lhe um pai divino, porém, a maior parte afirma que é 
filho bastardo de uma jovem seduzida e violada. Como o parto teria alegadamente ocorrido junto ao rio 
Meles, a criança teria inicialmente o nome de Melesíagenes” (CARLIER, 2008: 09), e que teria recebido 
o nome de Homero, “o cego” em dialeto eólico (CARLIER, 2008: 11),   posteriormente.  



 

60 

 

Antiguidade (mas que contemporaneamente são considerados de autoria desconhecida), 

temos um interessante trecho, que emblematicamente, mostra a imagem com a qual 

Homero passará à posteridade: Um aedo cego, e virtuoso em sua arte de narrar grandes 

feitos de heróis. 

                

                                                               (Hino homérico a Apolo, vv. 169 – 173). 

[ Filhas, quem é para vós o mais suave dos aedos, 
o homem que vem aqui, e com o canto dele vos regozijais sobretudo?” 
E vós todas, de uma vez, respondei acerca de nós: 
“É um homem cego, que mora em Quios rochosa, 
todos os cantos que ele deixa para trás são os melhores]. 
 
                                            (Hino homérico a Apolo101, vv. 169 – 173). 
 

Mesmo entre os biógrafos da vida de Homero, não existe consenso sobre o local 

de nascimento do aedo. “Várias cidades da costa da Anatólia e ilhas vizinhas – Cime, 

Esmirna, Cólofon e Quios em particular [como no verso] – reivindicam o estatuto de 

terra natal do poeta” (CARLIER, 2008: 09).  Os gregos antigos pareciam não duvidar da 

existência histórica de Homero (até onde essa afirmação possa fazer sentido na 

Antiguidade). Grandes filósofos atenienses, tal como Platão e Aristóteles, dedicam parte 

de seus escritos a discutir Homero, seja na República ou na Poética respectivamente, e 

não duvidam de sua existência. 

Voltemos então a ponderar os assuntos em discussão: A existência histórica de 

Homero não é acaso uma falsa questão? Algo improvável ou impossível de se 

responder? Talvez sim. O importante é a luz que esse debate lançará sobre o nosso 

tema. Se pensarmos na questão homérica como um ponto de partida para o 

entendimento da estrutura poético-musical dos próprios poemas, temos um interessante 

ângulo de abordagem, observando como a composição, enquanto documentação, se 
                                                 
101 É interessante observar que sobre a unidade do Hino homérico a Apolo pairam discussões parecidas 
com as levantadas quanto à Ilíada e Odisséia, ou seja, uma certa querela entre unitários e analistas. José 
Marcus Macedo nos informa que “Ruhnkenius foi o primeiro a sugerir, em 1782, que o Hino homérico a 
Apolo seria uma combinação de dois poemas originalmente separados: um hino délico, recitado em Delos 
tendo por tema o nascimento de Apolo na ilha, a par de uma viva descrição do festival ali realizado (...), e 
um hino pítico, que narra o advento do deus em Delfos e a posterior instauração do seu oráculo” 
(MACEDO, 2010: 27). 
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constitui. Nesse caso, ambas as perspectivas levantadas sobre a existência ou não de 

Homero podem ser elucidativas, seja em relação às interpolações dos versos ou a 

própria estrutura narrativa, o que ajuda a compreender a perspectiva da poética-musical 

na Ilíada e na Odisséia, seja o debate sobre sua coesão textual e coerência. 

Pierre Carlier, então, nos enumera as possibilidades de entendimento dos 

poemas homéricos, dentro das principais hipóteses trabalhadas pela secular102 

bibliografia sobre a questão da fixação, pela escrita, desses poemas com as seguintes 

hipóteses: 

1)   Foi o próprio “Homero” a fixar pela escrita os seus poemas; 
2)   “Homero” ditou os seus poemas a um ouvinte letrado (é a teoria dos 

“oral dictated texts” tão cara a A. B. Lord103); 
3)   Um discípulo de “Homero”, ou um discípulo de um discípulo, terá 

ditado os poemas. Quanto maior o lapso de tempo entre a composição 
e a fixação escrita, mais importante é a fase precedente de transmissão 
puramente oral; 

4)   A compilação na época dos Pisistrátidas [que é discutida à frente] é a 
primeira fixação pela escrita dos poemas, que foram reunidos nessa 
altura (...) (CARLIER, 2008: 71). 

A questão que aqui nos interessa é que, devido a esse recuado espaço temporal 

da composição à transcrição, pensadas dentro do que é chamado de questão homérica, 

foram incorporadas características de temporalidades diferentes104 dentro de um mesmo 

tempo narrativo, como podem testemunhar os dialetos diversos dentro da construção da 

própria narrativa dos poemas. Tal como observa C. A. Nunes, 

tanto a Ilíada como a Odisséia representam a fase última do movimento 
épico da Grécia, firmando-se ambos os poemas em copioso material 
preexistente [grifo nosso], isto é, em poemas de proporções menores, 
em sagas, lendas, mitos de origem variada, que iam sendo incorporados 
a conjuntos cada vez mais complexos (NUNES, 2009: 10). 
 

                                                 
102 A bibliografia que trata de Homero pode remeter a própria Antiguidade, como já observamos com 
Platão e Aristóteles. Sobre a Unicidade dos poemas, ou sobre a existência histórica de Homero, os debates 
se fortalecem principalmente no século XIX, com a filologia Moderna, mas podem retroagir até o 
Iluminismo. Devido à extenuante e pouco producente dificuldade de mapearmos toda essa secular, para 
não dizer milenar bibliografia, nos contentamos, para argumentação, com o indicativo de suas linhas 
gerais de entendimento, o que já serve a argumentação proposta. 
103 A. B. Lord, discípulo de Milman Parry e também associado à idéia da composição oral dos poemas. 
Segundo Marcus Mota, ele “retoma e amplia as interrompidas pesquisas de Parry. Partindo da constatação 
da performance como um evento único, específico e intrinsecamente vinculado à ocasião de sua 
execução, Lord oferece o ‘estudo do processo de composição da poesia oral narrativa’. Ao situar a 
composição não só  a partir da performance como na performance, Lord coloca a própria atividade de 
execução dos cantos narrativos no centro das análises. É a composição em performance que controla a 
continuidade da poesia oral” (MOTA, 2008: 26).  
104 Esse fenômeno é debatido com mais profundidade no capítulo III, sub-item 3.2. 
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O resultado são pontos divergentes, certos anacronismos, mas também uma 

interessante possibilidade de análise temporal dentro dos poemas. Afinal, eles 

“ostentam a marca de todos os séculos da sua longa gênese, do passado micênico – e até 

pré-micênico – até aos séculos IX e VIII (a. C.), que assistiram à composição 

monumental das duas epopéias” (CARLIER, 2008: 228). Como observa Pierre Carlier,  

o quadro traçado pelos poemas homéricos apresenta uma extraordinária 
coerência. Esta coerência não quer dizer que as sociedades que eles 
descrevem tenham um modelo histórico único, antigo ou recente: 
significa, isso sim, que as interpretações e reinterpretações de inúmeras 
gerações de aedos conseguiram criar uma amálgama quase perfeita 
(CARLIER, 2008: 228). 
 

Essa compressão de temporalidades históricas diversas faz com que, se usarmos 

olhos modernos, tenhamos a tendência de vê-las como interpolações, incongruências, 

repetições, ou cópias de trechos anteriores. Essa percepção se mostra equivocada, pois 

todo esse processo de compressão temporal é resultado da própria técnica dos poemas, 

baseada nos aspectos poético-musicais de composição, que posteriormente serão 

afixados pela escrita em uma transcrição. A questão homérica ajuda a compreender 

como as discussões contemporâneas podem induzir a certos erros, como o já levantado 

de se tratar os poemas homéricos como simples literatura. As dúvidas sobre a existência 

de Homero obrigam a uma análise estilística da documentação, que, a nosso ver, 

corrobora a composição oral/musical dos poemas, nos complexos termos evocados por 

Milman Parry (1987).  

Então, se podemos aceitar que esses poemas se compõem no tempo e pensando 

as temporalidades que se agregam em uma mesma narrativa, seria bastante profícuo 

analisarmos o quadro geral em que esses vários escritos, de que fala C. A. Nunes 

(NUNES, 2009: 10), acabam por serem ajustados em algo como uma edição dos 

poemas, bem como essa edição teria chegado à contemporaneidade. Esse é o ponto em 

discussão no próximo tópico em questão. 

 

1.4  – A problemática da documentação: da transcrição à edição. 

 

Já foi observado que, se levarmos em conta a possível cronologia da guerra de 

Tróia narrada na Ilíada, ela se situaria bem anteriormente ao momento em que os 

poemas homéricos começam a ser notados com o novo alfabeto. Essa defasagem 
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temporal, período em que as narrativas se localizam num meio exclusivamente poético-

musical de transmissão, darão origem a toda uma tradição. 

Essa tradição a que fazemos alusão é o conjunto de poemas que narram os 

grandes feitos dos heróis, contados e recontados pelos aedos durante séculos. A guerra 

de Tróia serviu de argumento a todo um ciclo épico de narrativas, chamado de “ciclo 

troiano105”. A Ilíada em si narra apenas uma pequena parte da guerra de Tróia, que teria 

durado dez anos. Para que entendamos melhor, Pierre Carlier nos fornece um dado 

interessante, pois segundo seus cálculos, “a Ilíada estende-se apenas por cinquenta e 

seis dias”  (CARLIER, 2008: 86). Observemos a cronologia: 

   Dia 1: Agamêmnon recusa entregar Criseide. 
   Dias 2-10: Peste no acampamento dos Aqueus. 
   Dia 11: Querela entre Agamêmnon e Aquiles. 

Dia 12-22: Banquete dos deuses entre os Etíopes. 
Dia 23: Tétis, mães de Aquiles, obtém o apoio de Zeus. 
Noite 23-24: Sonho enganador de Agamêmnon. 
Dia 24: Primeiro dia de combate. 
Dia 25 e 26: Tréguas. 
Dia 27: Combates. Vitória dos Troianos. 
Noite 27-28: Embaixada junto de Aquiles; Dolonia. 
Dia 28: O “dia mais longo” d’Ilíada, de XI, 1, a XVIII, 240. 
             Derrota dos Aqueus, feitos e morte de Pátroclo, combate em 
             torno do corpo de Pátroclo. 
Dia 29: Feitos de Aquiles. Morte de Heitor. 
Dia 30: Exéquias de Pátroclo. 
Dia 31: Jogos fúnebres em honra de Pátroclo. 
Dia 32-43: Ultraje de Aquiles ao corpo de Heitor. 
Dia 44: Príamo junto a Aquiles. 
Dia 45-56: Exéquias de Heitor. 
      (CARLIER, 2008: 87). 
   

A tradição a qual nos referimos no ciclo troiano é o conjunto de narrativas que 

contam o restante dos acontecimentos ligados à guerra de Tróia. Os Cantos Cíprios, por 

exemplo, narram as causas que levaram aqueus e troianos a se digladiarem em torno de 

Helena, mostrando a disputa das três deusas, Atena, Hera e Afrodite, pelo prêmio de 

deusa mais bela oferecido por Éris, a Discórdia. Convidado a julgar a querela, Páris, 

convencido pelo prêmio que Afrodite lhe prometera (a mortal mais bela, no caso 

Helena), concede o troféu a esta deusa, acarretando a fúria das demais e 

consequentemente a guerra. Os acontecimentos da Ilíada são posteriores aos Cantos 

Cíprios, e seguidos pelo poema Etiópida, atribuído a Arctino de Mileto (CARLIER, 

                                                 
105 O “ciclo troiano” refere-se ao conjunto de epopéias sobre a guerra de Tróia e seus heróis, dos quais nos 
restam raríssimos fragmentos. Eles foram editados por Martin L. West em uma interessante coletânea: 
WEST, M. L. Greek epic fragments. Harvard: Loeb, 2003.   
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2008: 76), que narra o conhecido episódio da morte de Aquiles atingido por uma flecha 

lançada por Páris, que o fere no calcanhar. 

A Etiópida segue-se a Pequena Ilíada, atribuída a Lesques de Mitilene 

(CARLIER, 2008: 77), que descreve as contendas em torno do cavalo106 de Tróia. Esse 

episódio também é referido na Odisséia, durante a visita de Odisseu a corte dos Feáces 

(Odisséia, VIII). Já a tomada de Tróia é narrada em outro poema, chamado A Tomada 

de Ilíon, também atribuído a Arctino de Mileto (CARLIER, 2008: 77), no qual então a 

cidadela de Príamo é conquistada e queimada pelos Aqueus. 

Fazem parte também do ciclo troiano os chamados “poemas de regresso” 

(Nostói) (CARLIER, 2008: 78), dos heróis Aqueus, cujo exemplo mais pujante é a 

própria Odisséia. Narrativas como o retorno de Menelau (Odisséia, IV) a Esparta, e o de 

Agamêmnon a Micenas (Odisséia, XI, vv. 387 – 464), embora sejam mencionados na 

própria Odisséia, possivelmente faziam parte de poemas separados, mas de mesma 

índole, ou seja, narrar o difícil regresso dos combatentes Aqueus a seus lares. 

Recorrendo à mesma interessante cronologia107 de P. Carlier, a “ação da 

Odisséia dura no total quarenta e um dias” (CARLIER, 2008: 136), Observemos: 

Dia 1: Primeira assembléia dos deuses; Atena, em Ítaca, impele 
           Telêmaco a opor-se aos Pretendentes (canto I). 
Dia 2: De manhã, assembléia em Ítaca na qual Telêmaco não 
           consegue obter apoio do povo contra os pretendentes (II, 1-259); 
           à tarde, partida de Telêmaco para Pilos. 
Dia 3 a 5: Estada de Telêmaco em Pilos; paragem em Feres; chegada 
           a Esparta. 
Dia 6: Telêmaco em Esparta; os pretendentes, em Ítaca, preparam uma 
           emboscada para matar Telêmaco  quando este regressar  
           (IV, 625-847). 
Dia 7: Segunda assembléia dos deuses (V, 1-42). Hermes em casa de  
           Calipso (V, 43-227). 
Dia 8 a 11: Ulisses108 constrói 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 Feáces.  
Noite 31-32: Sonho de Nausícaa (V, 1-47). 
Dia 32: Encontro de Ulisses e Nausícaa (VI, 48-331). Primeiro serão 

                                                 
106 Uma curiosidade interessante sobre a utilização de cavalos é a de que, apesar de carros de guerra 
serem citados nos poemas homéricos, a equitação não é utilizada. Os gregos de Homero não cultivam o 
hábito de montar a cavalo, o que “só se torna de uso geral no fim do século VII [a. C.] depois da invasão 
da Ásia menor pelos Cavaleiros Cimerianos” (MIREAUX, s/d: 62). 
107 Essas cronologias de P. Carlier, apesar de atrativas, não devem extrapolar a intenção puramente 
didática que aqui temos assumido. Elas servem de resumo esquemático dos acontecimentos narrados e 
convém ao nosso objetivo de problematizar a documentação. 
108 O autor aqui preferiu utilizar o nome latino de Odisseu, ou seja, Ulisses. Para manter a citação como o 
original, preferimos manter a grafia. 
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            em casa de Alcínoo (canto VII). 
Dia 33: Festa dos Feáces (canto VIII). À tarde, grande recitação em 
            casa de Alcínoo (cantos IX a XII). 
Noite 34-35: Viagem noturna de Ulisses, do país dos Feáces até Ítaca 
            (XIII, 70-95). 
Dia 35: Ulisses em Ítaca. Encontro com Atena (XIII, 96-440).  Início 
             da estada em casa de Eumeu (XIV). 
Noite 35-36: Atena insta Telêmaco a regressar a Ítaca (XV, 1-55). 
Dias 36 e 37, noite 37-38: Viagem de Telêmaco até Ítaca. 
Dia 38: Telêmaco e Ulisses em casa de Eumeu. O pai revela a sua 
            identidade ao filho (XVI, 156-321). Penélope e, em seguida 
            os pretendentes tomam conhecimento do regresso de Telêmaco. 
Dia 39: Telêmaco e depois Ulisses disfarçado de mendigo em casa de  
            Ulisses; insultos dos pretendentes (XVIII, 325-491); pugilato  
            com o mendigo Iro (XVIII, 1-157); aparecimento de Penélope 
            e censuras aos pretendentes (XVIII, 158-303). À tarde:  
            Telêmaco e Ulisses escondem as armas do megaron (XIX, 1-50) 
            Ulisses é reconhecido por Euricléia (XIX, 362-507); conversa 
            entre Penélope e Ulisses, disfarçado de mendigo  
            (XIX, 508-604).   
Dia 40: Último festim dos pretendentes (XX, 248-396); jogo do arco 
            (canto XXI); massacre dos pretendentes (canto XXII, 1-389); 
            execução das servas infiéis e de Melanteu (XXII, 390-501); 
            Penélope põe Ulisses de novo à prova antes de o reconhecer 
            (XXIII, 1-204); noite do reencontro conjugal (XXIII, 205-296). 
Dia 41: Descida aos Infernos (sic) dos pretendentes; Ulisses e Telêmaco 
            na casa  de campo de Laertes (XXIV, 205-412); assembléia de 
            Ítaca; tentativa de vingança por parte dos pais dos pretendentes; 
            reconciliação imposta por Atena (XXIV, 413-548). 
          (CARLIER, 2008: 136-138). 
 

Como pudemos notar, tanto a Ilíada quanto a Odisséia são poemas bastante 

longos em sua extensão, diferentemente dos outros citados. Essa extensão, que muitas 

vezes pode ser explicada pela compilação de vários poemas pré-existentes (NUNES, 

2009: 10), chama a atenção pela complexidade, seja de temas ou de estrutura. Grande 

parte dessa complexa estruturação pode ser explicada pela tradição poético-musical, 

mas outra parte se explica pelo próprio processo de transcrição dos poemas e reunião 

das diversas variantes de textos que serão atribuídos a Homero.  Então, resta-nos a 

questão: como os poemas homéricos nos chegaram de forma tão completa? 

Para tentarmos entender a resposta a essa pergunta cabe aqui traçar, em grandes 

linhas, uma pequena história do documento, ou seja, relacionar a apropriação desse 

material tradicional dos poemas com a forma como foram agrupados e compilados, ou 

reunidos, de maneira a que entendamos como se formaram os textos que conhecemos 

hoje.   
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É importante observar que não possuímos nada que se assemelhe a um “texto 

original” a que filólogos contemporâneos possam recorrer. Em termos de 

documentação, a edição que possuímos é uma reconstrução filológica que tenta emular, 

com maior ou menor sucesso, o que teria sido o texto composto/reunido no período dos 

Pisistrátidas (560 a.C a 510 a.C), quando toda essa tradição teria sido organizada, e algo 

como uma edição canônica da Ilíada e da Odisséia teria se estabelecido, em algum grau. 

Como observa Pierre Carlier 

A extensão [dos poemas] foi muitas vezes explicad[a] como o resultado 
de uma compilação tardia de pequenos  poemas, antes dispersos, por 
instigação dos Pisistrátidas, tiranos de Atenas entre 560 e 510 a. C. (...) 
Certos helenistas contemporâneos afirmam que a idéia de um “autor” no 
domínio da poesia oral não faz sentido e que, portanto, não se deve falar 
de Homero, mas sim de uma longa cadeia de “composições em 
representação” que permaneceu extremamente “fluída” até ao tempo 
dos Pisistrátidas e à compilação escrita dessas composições orais 
(CARLIER, 2008: 65- 66). 
 

Como podemos observar, já existiam cópias e escritos dos poemas homéricos. 

Porém, estes estavam dispersos e teriam sido reunidos somente no período Clássico 

ateniense, com os Pisistrátidas. Porém, não possuímos essa edição e não sabemos o 

quanto ela poderia ser diferente da vulgata que forma o texto contemporâneo. Não é 

difícil argumentar sobre essas possíveis diferenças, basta que levantemos a questão, por 

exemplo, das mudanças e cortes109 que os bibliotecários alexandrinos110 fizeram nos 

poemas homéricos em sua biblioteca. 

Podem ser rastreadas pelo menos três fontes de edições dos poemas na 

Antiguidade: as edições das cidades, como a já citada e organizada em Atenas, as 

edições pessoais, cujo exemplo mais famoso é a edição preparada por Aristóteles a 

Alexandre o Grande, conhecida como edição do cofre, pois esta seria levada pelo 

próprio Alexandre aos lugares aonde ia (AUBRETON, 1968:17), e as edições vulgares, 

provavelmente destinadas à venda. Como observa R. Aubreton, “os comentadores 

alexandrinos ou bizantinos dos textos homéricos conheceram essas edições; 

                                                 
109 É bastante conhecida a versão de Aristarco de Samotrácia (Cerca de 217 a. C.-145 a. C.), cujas 
Atéteses corrigiam os versos que ele considerava interpolados ou indignos de terem sido escritos por 
Homero. 
110 Os conhecidos “filólogos de Alexandria”, responsáveis por correções e críticas ao texto homérico, 
Zénodo de Éfeso (final do século IV a.C.- início do século III a.C.), Aristófanes de Bizâncio (257 a. C.-
180 a. C.) e Aristarco de Samotrácia (Cerca de 217 a. C.-145 a.C.) Os alexandrinos foram os 
responsáveis, por exemplo, pela divisão das epopéias em 24 cantos, seguindo a ordem do alfabeto grego, 
e de fixarem o número de verso de cada canto  (CARLIER, 2008: 73).   
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mencionando-as, [e] dão algumas de suas variantes e comentários” (AUBRETON, 

1968:17). 

Essas edições variavam entre si, porém, uma certa padronização dos textos 

homéricos se observa a partir de 150 a. C. “Este fato está evidentemente ligado a 

constituição de grandes bibliotecas que permitem confrontar várias edições das 

epopéias” (CARLIER, 2008: 73), e sua consequente correção. Como exemplos dessas 

bibliotecas temos a de Alexandria, que pegou fogo em 48 a. C., fazendo com que se 

perdesse grande parte de sua tradição (AUBRETON, 1968:21), e a de Pérgamo. Porém, 

não devemos supervalorizar a influência dessas bibliotecas na composição dos textos. 

Como observa R. Aubreton, “a Antiguidade legou-nos uma tradição bastante 

heterogênea, todavia sem variantes muito importantes, e que parece originar-se dum 

texto único, o de Pisístrato” (AUBRETON, 1968: 19). Para exemplificar, podemos 

utilizar um interessante modelo da fixação dos textos de Homero que G. Navy postula, e 

que serve aqui como apoio didático ao que estamos discutindo. Nele é mostrado que os 

escritos vão tendo cada vez menos fluidez e mais rigidez. Quanto aos poemas 

homéricos, existiriam então: 

1) Um período relativamente mais fluido, sem textos escritos, (2000 a. C. 
– 800 a. C.); 

2) Um período mais formativo ou “pan helênico”, ainda sem textos 
escritos (da metade do século VIII a. C. à metade do século VI a. C.); 

3) Um período definitivo, centralizado em Atenas, com textos potenciais 
no sentido de transcrições (transcripts) (metade do século VI a. C. até 
fins do século IV a. C.); 

4) Um período de padronização (standardizing), com textos no sentido de 
transcrições ou roteiros (scripts) (fins do século IV a. C. até metade do 
século II a. C.); 

5) Um período relativamente mais rígido, com textos como escritura 
(scripture) (de metade do século II a. C. para frente). 
                                                                   (NAGY, apud: MOTA: 30). 
 

Sem extrapolarmos a função puramente didática do quadro acima, podemos 

avaliar em grande medida o processo relativo à constituição da própria documentação. 

Se considerarmos as variantes, essa documentação irá chegar até nós em quatro fontes 

principais: Os códices, geralmente medievais, bastante numerosos, cujos mais antigos 

não são anteriores ao século X d. C. (AUBRETON, 1968: 20), os papiros, fontes 

relativamente diretas, mas comumente bastante danificadas111, os escólios, que são 

                                                 
111 Esses papiros começaram a ser escavados por volta do século XVII ou pelo menos levados em 
consideração quando encontrados. São geralmente escavados no Egito e seu estado é sempre de razoável 
danificação (AUBRETON, 1968: 24). 
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comentários sobre as obras, via de regra grafados nos próprios textos com os versos, 

mostrando interpolações, irregularidades etc., e a tradição indireta, ou seja, as citações 

dos versos homéricos em obras de outros autores (AUBRETON, 1968: 21-26). 

A vulgata que temos, tanto a da Ilíada quanto a da Odisséia, irão se basear 

nesses escritos, que serão reunidos e editados novamente durante o Renascimento112 

Europeu113, e o Iluminismo, do qual se seguirão numerosas edições, inclusive com 

correções dos textos (AUBRETON, 1968: 11-12). Devemos também chamar a atenção 

para o impacto que a moderna filologia, principalmente no século XIX terá para a 

constituição de um “original” dos poemas que correspondesse (hipoteticamente) à 

edição dos Pisistrátidas. 

É a partir desse texto, repassado oralmente, copiado, emendado, reconstruído e 

criticado, que os historiadores que trabalham com esses poemas têm de se debruçar. 

Todo esse processo deve ser levado em consideração quando, nos dias de hoje, nos 

sentamos para em silêncio ler Homero. O que nos leva a questões como as do próximo 

tópico: Se os versos de Homero não foram feitos para serem lidos em silêncio, a quais 

práticas musicais se ligava essa poesia cantada? 

 
1.5  – Dialogando com os tipos musicais gregos. 

 

Como já relacionamos, as idéias e práticas ligadas à mousiké se misturavam e 

interagiam umas com as outras. Não era, pois, a mousiké isolada ou considerada como 

um simples passatempo. Ela participava da educação dos jovens (mesmo no período 

Clássico ateniense), dos festivais solenes ligados aos cultos nas cidades, dos banquetes 

reservados à convivência dos cidadãos etc. Essa relação dos gregos com esses 

constitutivos sonoros não deixa de chamar a atenção pela influência que estes julgavam 

exercer sobre a formação dos cidadãos, por exemplo, ou sobre a organização das suas 

poleis.  

                                                 
112 As principais edições da Ilíada no período são a Editio princeps, Florença, 1488, em dois volumes, 
editada por Demétrio Chalcocondylas; a Aldina de Veneza, de 1504-1517-1524; a Juntina de Florença em 
1519; a Edição Romana de 1542-1550; A Edição de Genebra em 1566, que tornou-se a vulgata do texto. 
(AUBRETON, 1968: 11). Para a Odisséia, nós temos quase as mesmas edições: a Editio princeps, 
Florença, 1488, também em dois volumes e editada pelo mesmo Demétrio Chalcocondylas; a Aldina de 
Veneza, de 1505-1517-1524; a Edição Romana de 1542-1550; e a edição de Henri Estienne, de Genebra 
em 1566, que também se tornou a vulgata do texto  (AUBRETON, 1968: 12). 
113 R. Aubreton chega a afirmar que o surgimento de edições da Ilíada se confunde com o próprio 
surgimento da imprensa (AUBRETON, 1968: 12). 
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Pensemos no papel que os grandes festivais musicais, de canto, dança e teatro 

tinham na convivência social dentro dessas cidades, de como traziam à música e todas 

as suas atividades relacionadas, para um convívio cotidiano.  Exagerando um pouco, M. 

Finley afirma, falando sobre a encenação musical das tragédias por exemplo, que “hoje 

é impossível pensar em coisa alguma que possa comparar-se e que atraísse ao teatro até 

14 mil espectadores, que dispunham apenas das mais primitivas condições de conforto. 

E muitos compareciam em vários dias sucessivos” (FINLEY, 1998: 24). Esses festivais 

musicais, que chegam a ser citados por Hesíodo114, passam a idéia de uma familiaridade 

com as formas de música, tanto as tradicionais tais como a entoação dos poemas 

homéricos, quanto as que vão se desenvolver com o advento das poleis:  

No apogeu da festa anual da grande cidade Dionísia, celebrada em 
Atenas no começo da primavera, não só até 14 mil espectadores 
ocupavam diariamente os assentos das platéias, [mas] um grande 
número indeterminado de pessoas juntava-se na procissão, na dança e 
nos cantos que precediam os cinco dias de representações no teatro ao 
pé da acrópole, [onde] cerca de setecentos homens e quinhentos 
adolescentes, todos cidadãos, tomavam parte nos festejos, mil na 
competição entre coros ditirâmbicos; os outros, nas tragédias e 
comédias, como atores e membros do coro (FINLEY, 1998: 27). 
 

Toda essa participação social traz a idéia de uma atividade musical bastante rica 

em suas práticas. E de origem variada. Os tipos musicais na Grécia irão variar não só de 

acordo com o estilo (épico, lírico, dramático, por exemplo), mas também de acordo com 

a tradição que os liga a origens diferentes, como nos atesta D. Grout e C. Palisca: 

A música da Grécia antiga abrangia peças jônicas (ou seja, asiáticas), 
como as canções de Safo e Alfeu, peças dóricas (do sul da Grécia), 
como os versos de Píndaro (poeta epiniciano), Ésquilo, Sófocles, 
Eurípides (os poetas trágicos) e Aristófanes (sic)115 (o poeta cômico), 
peças délficas (do norte da Grécia) helenísticas, como os hinos a 
Apolo, a inscrição funerária pagã de Seikilos do século I (SOLOMON 
apud: GROUT; PALISCA, 2001: 25)116. 
 

Essa diversidade de origens da música pode ser rastreada quando se observa a 

organização das escalas, bem como seus nomes característicos, que as identificam com 
                                                 
114 Como nos referencia M. L. West: “Já no final do século oitavo, nos jogos funerários feitos em honra 
do Rei calcidônio Anfidamas, houve uma competição de performances de canções em hexâmetro, que 
Hesíodo ganhou. Em um dos curtos Hinos homéricos, o poeta reza a Afrodite por “vitória nesta 
competição”. Em Atenas, desde 525 a.C., disputas de rapsodos foram organizadas em performances 
completas da Ilíada e da Odisséia, nas grandes Panateneas, feitas de quatro em quatro anos” (WEST, 
1992: 19). 
115 No original encontra-se Aristóteles como “o poeta cômico”, que se trata de um erro de digitação. 
Entenda-se “Aristófanes”. 
116 SOLOMON, Jhon. Towards a history of tonoi. In; the journal of musicology. Oxford: Oxford Press, 
1984. pp. 242 – 251. Citado por GROUT; PALISCA, 2001: 25. 
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regiões geográficas, por assim dizer, ou a povos particulares. Pensemos que a música 

grega era organizada através de tons ou tropos, chamados de to/noi ou tro/poi, sendo 

eles nomeados de Lídio, Eólio, Frígio, Iástio e Dórico117 (CANDÉ, 2001: 92). Era 

comum a associação a esses Tonoi de certas características intrínsecas, o que 

normalmente é chamada de “doutrina do etos” (GROUT; PALISCA, 2001: 20). Esses 

etoi são as características que eram imputadas aos tonoi, como a virilidade, a decência a 

lassidão etc. Como observa R. Candé, “as denominações dos tonói eram, 

provavelmente, (...) portadoras de certo etos, ligado à nação de origem dos nomos 

[nomói] que lhes deram origem” (CANDÉ, 2001: 93).  

Os nomoi118, um desdobramento dos usos das escalas, eram fórmulas base, 

melodias algo inalteráveis ligadas a práticas musicais. Modelos que serviam a ocasiões 

específicas e passavam conteúdos específicos, aos quais se atribuíam influência moral e 

ritual. Suas relações se ligavam aos deuses aos quais faziam reverência.  

As idéias ligadas aos nomoi variavam. Como já havíamos observado sobre a 

concepção de mousiké, não é possível fechar uma definição única para o termo. Como 

observa M. L. West: “Poetas usam a palavra de uma maneira não-técnica, para qualquer 

melodia com uma característica definitiva: a canção dos pássaros, uma canção de luto, 

várias canções dentro de um repertório musical particular, e assim por diante” (WEST, 

1992: 216). 

Observadas essas ressalvas sobre a definição de nomos, podemos elencar o que 

se poderia considerar como os mais importantes119: o nomos pítico, dedicado a Apolo, 

que narrava o combate deste deus e a serpente Píton; o peãn triunfal, também dedicado 

a Apolo; o treno luptuoso que era um nomos fúnebre; o himineu nupcial ligado aos 

casamentos e à alegria das núpcias; e, por fim, o ditirambo, dedicado a Dioniso, e 

utilizado em suas famosas festas.  

Nos poemas homéricos essa associação aparece, mas não de forma tão clara 

como ocorrerá em períodos posteriores. Temos citações de ocasiões em que músicas a 

Apolo eram entoadas (Ilíada, I, v. 470; XXII, v. 389), músicas de casamentos (Ilíada, 

                                                 
117 Havia um total de quinze tonoi. Os cinco citados acima, e mais cinco tons em “hiper”, uma quarta 
acima dos primeiros, e mais cinco em “hipo”, uma quarta abaixo dos primeiros. (CANDÉ, 2001: 92). 
118 Existe, infelizmente, certa confusão quanto à terminologia musical dos gregos. Curt Sachs já chamava 
a atenção para isso na década de 1940. A “fatal confusão de temporalidades, homens, países e estilos 
[que] têm misturado a Terminologia” (SACHS, 1943: 201). Fica a observação que esses termos podem 
variar, de época para época e de autor para autor. 
119 Considerados como os mais comuns, de uso amplamente difundido. 
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XVIII, v. 490; XXIV, v. 63), e de funerais (Ilíada, XXIV, v. 721; Odisséia, XXIV, v. 

60) . Mas parece-nos que essas relações entre os tipos musicais e um nomos específico 

só se farão na música grega um pouco tardiamente, depois do período de composição 

dos poemas. 

Continuando a discussão, observemos que, segundo R. Candé, dos nomói se 

fizeram os tonoi (CANDÉ, 2001: 93), e que cada um desses tonoi carregava 

características diferenciais, não somente sonoras, como de etos120 como foi ressaltado. 

Esse etos, grosso modo, é uma forma de entendimento, qualificante e generalizante 

desses tonoi. Em outras palavras, alguns tinham etoi ligados a qualidades edificantes e 

outros a qualidades mais questionáveis, formando o que se poderia considerar como 

verdadeiras “éticas musicais”. Considerava-se que o etos, associado aos tonoi, poderia 

influenciar quem o ouvisse121. Era coligado a cada escala, segundo suas características 

de origem. 

A questão dos tonoi era objeto de divergências consideráveis entre os 
escritores antigos, o que não é surpreendente, uma vez que os tonoi 
não eram construções teóricas anteriores à composição, mas um meio 
de organizar a melodia, e as práticas melódicas divergiam 
grandemente no âmbito geográfico e cronológico da cultura grega 
(GROUT; PALISCA, 2001: 25).  
 

Os considerados mais respeitados eram os tonoi Dórico e Frígio, por 

promoverem respectivamente as virtudes da coragem e da temperança (GROUT; 

PALISCA, 2001: 21). Essa doutrina do etos que se ligava à música fazia com que esta 

fosse observada com cautela, e mesmo fosse alvo de legislações próprias quanto ao seu 

uso mais conveniente. É bastante interessante pensar, por exemplo, que “havia leis 

sobre a música nas primeiras constituições de Atenas e Esparta” (GROUT; PALISCA, 

2001:22). E também que 

a doutrina do etos, por conseguinte, baseava-se na convicção de que a 
música afetava o caráter e de que os diferentes tipos de música o 
afetavam de forma diferente. Nestas distinções efetuadas entre os 
muitos tipos de música podemos detectar uma divisão genérica em 
duas categorias: a música que tinha como efeitos a calma e a elevação 

                                                 
120 “Com Damon, acentua-se a idéia de que a música exerce uma direta e profunda influência sobre os 
espíritos e, por conseqüência, sobre a sociedade em seu conjunto: desta crença, o ajuste dos modos 
musicais a determinados éthoi (ethos), ou seja, a diferentes caracteres ou estados anímicos, atribuindo à 
música uma função educativa” (TOMÁS, 2002: 41). 
121 Como defende Damon, pela mímesis. “A arte é imitação, e a alma imita, por sua vez, os simulacros da 
arte. Ora, em música os modelos não são objetos, mas idéias, ações e a ordem das coisas. Portanto, pode-
se imitar tanto o bem como o mal; e isso é um perigo para o estado, que deve zelar pela qualidade da 
educação” (CANDÉ, 2001: 73). 
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(...), por um lado, e, por outro, a música que tendia a suscitar a 
excitação e o entusiasmo. A primeira categoria era associada ao culto 
de Apolo, sendo o seu instrumento a lira e as formas poéticas 
correlativas a ode e a epopéia. A segunda categoria, associada ao culto 
a Dioniso, utilizava o aulo e tinha como formas poéticas afins o 
ditirambo e o teatro (GROUT; PALISCA, 2001: 22). 
 

As formas musicais ligadas a Apolo (peãn) e a Dioniso (ditirambo), dentro das 

contendas quanto ao etos, eram de longe as mais populares, fazendo com que não 

poucas vezes fossem alvo de discussão, e até oposição, como refere Nietzsche, por 

exemplo, no seu O nascimento da Tragédia122(NIETZSCHE, 2007: 27). 

As características rítmicas ligadas aos nomoi, e a prática musical dos gregos 

merecem também algumas observações no que tange a nossa discussão sobre os tipos 

musicais. Em relação às concepções rítmicas que empregavam, diferentemente de 

grande parte da chamada música Ocidental atual123, não tinham por meta ou uso comum 

a isorritmia 124. Seu ritmo era fluido e variado, e acompanhava, formando um 

amálgama, a prosódia das palavras. Como observa T. Reinach, “na arte antiga, a música 

vocal possuía uma tal preponderância que o ritmo era visto principalmente, sob o 

aspecto verbal: a rítmica, na origem, quase se confundia com a métrica” (REINACH, 

2011: 83).  

 A música grega tinha por característica a alternância de ritmo segundo a 

prosódia da fala. Observemos a melodia de Tralles (Ásia menor), tirada do epitáfio de 

Seikilos, na transcrição125 de Reinach126 (REINACH, apud: CANDÉ, 2001: 78): 

                                                 
122 NIETZSCHE, F. O nascimento da Tragédia. São Paulo: Escala, 2007. 
123 Como pode ser facilmente detectado em nossos compassos modernos. 
124 Segundo o Dicionário Grove de Música, isorritmia é um “termo cunhado para referir-se à repetição ou 
recorrência de padrões rítmicos em motetos do séc. XIV e início do séc. XV” (SADIE, 1994: 463). É 
usado em música para se referir a padrões rítmicos que permaneçam iguais durante a execução. O termo 
Isocronia por vezes pode ser usado como sinônimo com o significado de “tempos iguais”. 
125 M. L. West organizou uma coletânea com todos os trechos fragmentos musicais que nos chegaram. 
Eles se encontram em WEST, M. L. Documents of Ancient Greek Music. Oxford: Oxford University 
Press, 2009. 
126 Traduzido ficaria assim: “Enquanto viveres, brilha; não te aflijas com nada além da medida; a vida 
dura pouco; o tempo reclama seu tributo” (REINACH, 2011: 179). 
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Conforme pode ser observado, não existem divisões de compasso tradicionais e 

a acentuação rítmica segue a fala em grande parte das divisões. Para que toda essa 

engenharia rítmica desse certo, os ritmos possuíam certas variações estáveis chamadas 

de modos rítmicos ou pés, que eram conjuntos de divisões rítmicas associadas à fala, à 

música e à dança, além da própria poesia. Eram usados nos improvisos musicais e para 

metrificar versos (como os da epopéia). 

Considerando esses pontos, a rítmica grega tinha como base o tempo primeiro    

( U )  breve, unidade que correspondia à silaba átona na poesia, ao som leve na música e 

ao impulso do pé da bailarina, elevando-se no ar. O tempo primeiro ( U ) tinha o seu 

múltiplo longo ( − ) que correspondia ao seu dobro e representava a sílaba tônica na 

poesia, o apoio na música e na dança (pé da bailarina pousando no chão). As 

combinações diversas do tempo primeiro ( U ) e seu múltiplo ( − )  constituíam os 

modos rítmicos dos gregos, denominados pés  (CANDÉ, 2001: 94), como já havíamos 

referido. 

Para auxiliar no entendimento didático, segue abaixo um quadro com os pés 

mais utilizados na rítmica e na métrica grega, fica a observação de que se trata de uma 

simplificação:  

Iambo ou jambo. ( U − ). 

Troqueu. ( − U ). 

Dáctilo. ( − U U ). 

Espondeu. ( −   − ). 

Anapesto. ( U U − ). 

Péon. ( − U − ). 

Jônicos (maior e menor)(− − U U) 

e ( U U − − ). 

                                                                                           (CANDÉ, 2001: 94). 
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Na poesia e na versificação esses pés eram organizados em metros. E estes 

podem ser homogêneos (pés semelhantes) ou heterogêneos (pés diferentes) (CANDÉ, 

2001: 94). O entendimento de como funcionam os pés na versificação é importante para 

a compreensão do hexâmetro homérico, que é tratado mais pormenorizadamente no 

capítulo dois, ficando, portanto, esta discussão postergada.  

Ligados aos pés, nós temos as mesmas discussões e interações referentes aos etoi 

já citados. Por exemplo, o Dáctilo e o Espondeu eram considerados de dignidade e 

grandeza, enquanto o Iambo exprime alegria ou agressividade, e o Troqueu era utilizado 

nas danças populares (CANDÉ, 2001: 94). Esses tipos de relações se ligavam, mais 

amplamente, a toda tradição já evocada sobre à mousiké. 

Para encerrarmos este tópico, também devemos falar um pouco sobre a maneira 

como essas escalas, modos rítmicos e elementos agregados eram executados, por assim 

dizer. Entender um pouco como, em solos ou em conjuntos, se comportavam as diversas 

vozes que se organizavam para as apresentações musicais. Estamos falando sobre a 

polifonia, ou antes, a hipótese polifônica da música dos gregos.  

Essa palavra, polifonia, entendida em seu sentido etimológico, significa “vozes 

múltiplas”, e é um termo de origem grega, usado para música em que duas ou mais 

linhas melódicas soam simultaneamente (SADIE, 1994, 733). O seu uso não segue a 

mesma lógica da polifonia atual, cujo uso de sons simultâneos em bloco traz 

complexidades diferentes das encontradas na música grega. Porém, não possuímos 

segurança sobre como era usada, nem mesmo se era utilizada na música grega de forma 

estrutural. O que podemos dizer é que não existe consenso na bibliografia sobre o tema 

quanto à questão do uso da polifonia, pois grande parte dos autores reconhece não 

serem os gregos usuários deste tipo de técnica (GROUT; PALISCA, 2001: 19), embora 

há quem admita a possibilidade de uma polifonia pouco desenvolvida127, talvez sendo 

muito semelhante à polifonia medieval (CANDÈ, 2001: 79)128. Apesar das divergências, 

podemos considerar, portanto, que sua música era “monofônica, ou seja, uma melodia 

sem harmonia ou contraponto” (GROUT; PALISCA, 2001: 19). 

                                                 
127 Segundo o que nos diz T. Reinach: “Essa polifonia tão restrita encontra-se ainda excluída do canto 
vocal propriamente dito. A música vocal grega não conhece nem duos (apenas diálogos alternados) nem 
trios, apenas o solo (monodia) e o coro. Ora, os cantores de um coro cantam em uníssono (o9mofwni/a), 
ou, se o coro associa adultos e crianças, em oitava (a0ntifwni/a); qualquer outra combinação, consoante 
ou dissonante, está formalmente proibida” (REINACH, 2011: 80). 
128 Como já observamos ser o caso do pesquisador brasileiro F. V. Cerqueira (CERQUEIRA, 2012). 
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Muitas vezes, porém, vários instrumentos embelezavam a melodia em 
simultâneo com a sua interpretação por um conjunto de cantores, 
assim criando uma heterofonia. Mas nem a heterofonia nem o 
inevitável canto em oitavas, quando homens e rapazes cantam em 
conjunto, constituem uma verdadeira polifonia (GROUT; PALISCA, 
2001: 19). 
 

Comentamos este aspecto da polifonia para fazer uma diferenciação com a 

música atual. No Prefácio, a harmonia foi descrita como “combinação de notas soando 

simultaneamente” (SADIE, 1994: 407), percebamos então que a idéia de heterofonia129 

dos gregos não se encaixa nesta definição da música atual. É preciso pensar que a 

concepção de harmonia (‘armonia) dos gregos tinha acepções próprias, que só mais 

tarde se ligaram à idéia de música. Em Homero, por exemplo, o termo é associado a 

“presilhas” utilizadas no barco de Odisseu (CORRÊA, 2003: 21). A ‘armonia possui 

também outras diferenciações, como realça Lia Tomás:  

A harmonia (mais voltada para a metafísica) e a música (voltada para 
o concreto) apresentam significados bem diversos, e o papel 
desempenhado pelo som nesses dois âmbitos torna-se diferente. No 
caso da harmonia, os intervalos e as escalas musicais são meramente 
demonstrativos da concepção de ordem e a sonoridade é 
completamente irrelevante; já para a música, como compósito de 
melodia, poesia e dança, o som torna-se essencial (TOMÁS, 2002: 
42). 

 
A própria etimologia da palavra, no grego, já nos diz muito sobre suas conexões. 

Notemos que o termo, 

harmonia contém em si [um] vasto campo de aplicações e concepções 
(...), pois o prefixo ar ou har, componente de muitos verbos indo-
europeus, significa a unificação dos contrários ou elementos 
conflituosos ordenados em um todo. Como decorrência, esses verbos 
tinham, na Grécia antiga, um campo de extensão muito amplo que 
englobava não somente a performance musical e a afinação do 
instrumento, mas também um vínculo físico (corporal) e uma 
pacificação mental (LIPPMAN, apud: TOMÁS, 2002: 80). 

 
  Para entendermos melhor a concepção de harmonia de que se utilizavam os 

gregos, esbarraremos nos mesmos problemas ligados a idéia de mousiké. Ou seja, uma 

concepção de amplo espectro, com várias significações. Basta olharmos o que nos diz o 

depoimento mitológico, no qual “havia, desde o sexto século (a. C.), basicamente três 

avatares de Harmonia: a heroína, a deusa e a personificação” (CORRÊA, 2003: 23). 

                                                 
129 Considerando a música instrumental, “a heterofonia é de uso frequente. Não apenas se conhecem duos 
concertantes de instrumentos idênticos ou diferentes, mas, ainda no solo, a heterofonia é a regra para o 
jogo dos instrumentos de concerto clássico, a cítara e o aulo duplo” (REINACH, 2011: 81). 
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A lenda de Harmonia, heroína de Tebas, foi adaptada e absorvida pelo 
grande ciclo épico tebano. A deusa Harmonia no Hino homérico a 
Apolo e na Teogonia de Hesíodo, seria uma antiga divindade beócia 
que, provavelmente, foi suplantada por Afrodite. Como, porém, essa 
Harmonia compartilhava da maior parte das atribuições da nova deusa 
estrangeira, ela desapareceu, mas passou a integrar o cortejo de 
Afrodite como uma figura menor (CORRÊA, 2003: 24). 

 
Na Teogonia (v. 975) uma deusa chamada Harmonia refletia mesmo uma certa 

visão dualista. “Pois filha de pais antagônicos (Ares e Afrodite), se casará com Cadmo, 

de origem bárbara, [e] realizará na “conjunção dos opostos”, a “harmonia dos opostos” 

(TOMÁS, 2002: 97). Pensamos, então, que a idéia de heterofonia dos gregos torna-se 

mais clara quando observada sob a acepção moderna de Harmonia, em contraste com a 

‘armonia no sentido grego. É importante prestarmos atenção a essas diferenças. 

As relações métricas e rítmicas, entre instrumentos soando juntos ou em 

separado, contíguo as dificuldades óbvias de se coadunar a prosódia a um metro 

específico, como o dos poemas homéricos, com certeza exige um esforço de 

composição bastante rebuscado. Como observado, esse esforço passará por momentos 

de “transcrição” e “edição” em sua viagem do poético-musical ao escrito. Formando 

uma organicidade com o uso instrumental na composição, que o estilo formular 

proposto por M. Parry ajuda a explicar e compreender em suas diversas facetas e 

interações. O uso dos instrumentos na música grega, e como aparecem na poesia 

homérica, junto a postura e papel social do aedo, ajudam a entender a constituição da 

própria técnica musical envolvida nos poemas, que, fazendo jogos de palavras chegam 

às vezes a alterar o próprio sentido dos termos. Essas relações e interações são os temas 

a serem abordados no próximo capítulo, de forma a compreendermos melhor a coesão 

que por fim acaba por se mostrar nos poemas homéricos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

77 

 

Capítulo II  

Aspectos musicais ligados à Forma, ao Estilo e à Performance  

 
“O sentido musical, diversamente do verbal, não é 
separável ou, então, só em escassa medida, do fato 
sonoro. A composição, para se tornar musicalmente 
real, precisa da interpretação sonora.” 

Carl Dahlhaus (1991:24). 
 
“Na literatura não existe equivalente de executante. 
O escritor pode ler diante de um público, mas o 
objetivo lógico do que nós fazemos é produzir silêncio 
– leituras silenciosas. Agora, no caso do músico 
intérprete, a idéia da execução é o resultado final do 
que você está fazendo.” 

Edward Said (2003:44). 
 
“A música é diferente da palavra escrita porque só 
existe quando se cria o som.” 

Daniel Barenboim (2003: 45). 
 

A relação do historiador da Antiguidade com a música do mesmo período que, 

cotidianamente, estuda não deixa de ser oblíqua. Conseguimos ler com voracidade obras 

como as de um Homero, um Píndaro, visualizamos o teatro de Ésquilo, acabamos por 

entender e gostar das biografias de um Plutarco. Não é com dificuldade que muitos se 

deslumbram com a estatuária grega que nos restou, ou suas cópias romanas, talvez de 

qualidade até inferior às originais. Tal deslumbramento também ocorre quanto aos 

monumentos arquitetônicos antigos, que são amplamente analisados e admirados. 

O mesmo não ocorre com a música da Antiguidade. O hiato que percebemos nas 

práticas musicais, dos gregos por exemplo, e as que vivenciamos em nossa sociedade 

contemporânea, parecem romper o elo de familiaridade com que naturalmente tratamos 

as civilizações grega e romana. Quando ouvimos alguma reconstrução musicológica de 

suas músicas, o choque não deixa de ser grande. Percebemos, num átimo, a distância 

temporal que nos separa, a diferença entre as escolhas que fazemos e as que eles 

poderiam fazer. Com isso, o fio de familiaridade, que foi arduamente construído desde o 

Renascimento, se rompe, e mesmo o especialista não deixa de ficar um pouco apatetado 

frente a isso.  
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Esse rompimento, que tem no pós-século XVIII130 um grande divisor de águas, 

irá também atingir a percepção que possamos ter da música grega, o que nos impede, 

em grande parte, de admirarmos o tipo de música produzida pelos Antigos como às 

vezes fazemos com as estátuas e a arquitetura. Ou seja, dificilmente conseguiremos 

ouvir um peãn apolíneo com o deslumbramento que observamos uma estátua grega. 

A história é uma via de mão dupla. Fazemos perguntas ao passado de um 

presente que nos dá algo para referirmos, algo em que apoiarmos nossas questões. 

Talvez em nenhum dos temas que possam se relacionar à Antiguidade essa afinidade 

seja tão distante quanto na música. Abordagens sociologizantes do “lugar do músico na 

sociedade ateniense”, da Paidéia musical ou das práticas agonísticas dos concursos de 

citaredos ajudam a trazer alguma luz ao tema, mas, pessoalmente, nos deixam com uma 

incômoda sensação de incompletude. 

Para tentarmos sanar um pouco desse desconforto, tem sido tentado até aqui o 

diálogo com áreas, como a Musicologia, que possam trazer respostas que levem em 

consideração a complexidade especificamente musical do tema. Esse é o motivo de 

abordarmos Homero e seus poemas Ilíada e Odisséia de forma musicalizante. Para 

tentar reatar, por pouco que seja, os fios do entendimento da prática musical grega do 

período em questão.  

Um depoimento da envergadura dos poemas homéricos certamente tem muito a 

contribuir para esse debate musical sobre o período, bem como para que possamos, ao 

menos em parte, aproximar e desmistificar um pouco do choque que a musicalidade 

grega possa nos causar. 

 

2.1 – Instrumentos musicais gregos e a documentação. 

 

Para que a argumentação possa ser mais fluída, sentimos a necessidade de incluir 

no início deste capítulo algumas observações, que possam ser úteis à discussão, sobre a 

organologia131 de alguns dos instrumentos132 gregos antigos.  Um tópico sobre a 

                                                 
130 Pensando no impacto do Barroco europeu e da implantação do temperamento nas escalas, bem como o 
impacto desse temperamento para o sistema tonal. 
131 A organologia constitui-se em uma ciência ligada à musicologia. Luís L. Henrique a define como “o 
estudo dos instrumentos musicais”, onde a “palavra organologia deriva do vocábulo grego órganon, cujo 
equivalente em latim é organum, e que significa ferramenta, utensílios, instrumento em geral” 
(HENRIQUE, 2006: 03). Note-se a importância desta ciência, por exemplo, para a arqueologia dos 
instrumentos antigos. 
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natureza desses instrumentos, que leve em consideração suas características sonoras e 

de construção133, bem como a interface que possa ser estabelecida entre esses quesitos e 

a documentação em questão, se faz necessário para que o leitor se familiarize com a 

terminologia e possa melhor abarcar os desdobramentos e as referências que aparecem 

no que tange aos poemas homéricos.  

Considerando esses pontos, a primeira observação a ser feita é a respeito dos 

instrumentos mais comumente utilizados no cotidiano musical dos gregos, os mais 

comuns por assim dizer, e que tenham referência direta na documentação. De todos os 

que podemos elencar, o mais conhecido e que pode ser considerado como um 

instrumento emblemático é a própria lira 134 135, seguida logo depois pelo aulos (WEST, 

1992: 379; REINACH, 2010: 119), ambos formando os tipos instrumentais mais 

empregados136. Devemos observar, porém, que a palavra lira é usada, 

contemporaneamente, para se referir a vários instrumentos diferentes (SADIE, 1978: 

395)137, o que faz com que tenhamos de ter algum cuidado com essas nomenclaturas. 

Mantendo essa dubiedade, o vocábulo em grego (Lu\ra) também pode se referir, ou 

representar, instrumentos diferentes como está indicado à frente.  

O termo lira  é bastante utilizado nas traduções em português como opção às 

palavras gregas phorminx138(Fo/rmigc) e kitharis (kiqariv)139. Ambas aparecem nas 

                                                                                                                                               
132 Se considerarmos referências organológicas, a idéia de instrumento musical também terá uma 
definição: “considera-se genericamente como instrumento musical [no original em negrito] todo o 
dispositivo susceptível de produzir som, utilizado como meio de expressão musical” (HENRIQUE, 2006: 
03). 
133 A classificação organológica segue princípios que levam em consideração as características físicas de 
produção sonora dos instrumentos. Existem, portanto, mais de um tipo de classificação. A mais utilizada 
contemporaneamente é a de Erich Von Hornbostel e Curt Sachs, desenvolvida na década de 1920. É 
conhecida como classificação Hornbostel- Sachs. 
134 No grego aparece como Lu\ra [ u= ] , h – um instrumento de cordas com uma caixa de ressonância 
formada por um casco de tartaruga (LIDDEL; SCOTT, 1996: 1066). 
135 Na classificação de Hornbostel- Sachs para este instrumento, ele é considerado um cordofone, onde 
“as cordas estão esticadas entre a caixa de ressonância e uma armação no mesmo plano” (HENRIQUE, 
2006: 18). 
136 Embora nos poemas homéricos as citações ligadas aos instrumentos tenham no canto uma ligação 
obrigatória, D. Grout e C. Palisca chamam a atenção para o fato de que “pelo menos desde o século VI 
a.C. tanto a lira como o aulo eram tocados como instrumentos independentes, a solo. Conhece-se um 
relato de um festival ou concurso de música realizado por ocasião dos Jogos Píticos em 586 a.C. em que 
Sacadas tocou uma composição para aulo, ilustrando o nomo pítico, [e] as diversas fases do combate 
entre Apolo e o dragão Píton”  (GROUT; PALISCA, 2001: 17 - 18). 
137  Referente ao verbete Lyra in; SADIE, S. The New Grove Dictionary of Music an Musicians. 
Cambrige: Cambridge Press, 1978. Vol. 11, p.395. 
138  Ibidem. 
139 Nas traduções dos poemas homéricos para o Português utilizado no Brasil.  
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narrativas homéricas com frequência, sendo utilizadas em situações musicais em que 

são evocadas performances aédicas ou onde sirvam como referência e analogia.  

Essas designações instrumentais aparecem citadas diretamente nos poemas, 

dando forte testemunho da antiguidade de seu conhecimento para os gregos140. Porém, o 

termo Lu\ra não aparece em nenhum momento do texto grego da Ilíada e da Odisséia, 

tendo sido usado pela primeira vez nos últimos versos do Hino homérico a Hermes141 

(LIDDEL; SCOTT, 1996: 1066). Todas as cenas que narram a performance de aedos 

nos poemas homéricos têm a presença da phorminx, ou do termo kitharis a ela 

relacionada, sendo utilizadas como acompanhamento (nos termos que já observamos no 

capítulo I)  na execução dos próprios poemas homéricos. Segue abaixo uma pequena 

tabela contendo os trechos nos quais aparecem instrumentos musicais citados de forma 

direta: 

 

Ilíada Odisséia 

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

Canto III, 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 - aulos e sirinx Canto XVII, v. 261; v. 270 - phorminx 

Canto XIII, v. 732 - kitharis  Canto XXI, v. 406; v. 429 - phorminx 

Canto XVIII, v. 219 - salpinx; v. 495 - 
aulos e phorminx; v. 570 - (alusão a tocar 
kitharis) 

Canto XXII, v. 332; v. 340 - phorminx 

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

                                                 
140 Segundo M. L. West, existem exemplos pictóricos de liras na arte Minóica e Micênica, que aparecem 
“simétricas e tendo uma base redonda”. Surgem representadas com um número de cordas de 7 ou 8, mas 
existe um exemplo de um afresco do palácio de Pylos com 5, e uma figura num vaso de Tirino que mostra 
somente 3 cordas. A lira é o único instrumento de cordas das civilizações Minóica e Micênica (WEST, 
1992: 50). 
141 Segue a citação:     

[Lhtou=v d 0  e0rikude/ov uni9o\n 
r9ei=a ma/l 0  e0prh/u5nen  9Ekhbo/lon, w0v e1qel 0 au0to/v, 
kai\ kratero/n per e0o/nta: labw\n d 0 e0p 0 a0ristera\ lu/rhnlu/rhnlu/rhnlu/rhn    
plh/ktrw| e0peirh/tize kata\ me/lov:][grifo nosso] 
                                                              (Hino homérico a Hermes, vv.  416 – 419). 

                                  [Ao arqueiro filho de Leto 
magnífica, facilmente abrandou, como era seu desejo, 
conquanto fosse vigoroso. Na mão esquerda a lira , [grifo nosso] 
com um plectro ia testando cada som.] 
                                                              (Hino homérico a Hermes, vv.  416 – 419). 
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A phorminx é o instrumento que terá mais ocorrências (sendo 4 na Ilíada e 16 na 

Odisséia), seguida pela kitharis (sendo 3 na Ilíada e 3 na Odisséia), acompanhados logo 

depois por aparições esporádicas do aulos (sendo as únicas 2 ocorrências na Ilíada), da 

sirinx (uma única ocorrência na Ilíada) e da salpinx (também uma única ocorrência na 

Ilíada). A variedade instrumental apresentada não é grande, não havendo citações de 

instrumentos de uso muito comum, como os percussivos142, que notadamente já 

existiam nos períodos de composição dos poemas homéricos143. 

Dos que aparecem com mais ocorrências, a phorminx é o que se poderia chamar 

de instrumento grego mais tradicional, por assim dizer, e é representado geralmente 

como sendo composto de um casco de tartaruga e arqueado por dois braços de onde se 

esticam as cordas feitas de tripa de carneiro. Geralmente era tocado com um plectro, 

mas poderia ser também dedilhada. Já a kitharis, a segunda em citações, necessita de 

alguns esclarecimentos. Alguns autores (CANDÉ, 2001: 84) ressaltam existir uma 

diferença entre a kipharis e a kithara, onde o segundo seria realmente outro 

instrumento, mais robusto, tendo seu corpo construído de madeira. M. L. West observa 

que  

as palavras gregas phorminx, kitharis, kithara, lyra, chelys e barbitos 
podem coincidir em seu uso. Homero usa somente phorminx e 
kitharis, ambos o mesmo instrumento, que era provavelmente uma lira 
de base redonda (WEST, 1992: 50). 
 

Se tomarmos a kithara como um instrumento diferente, como irá se tornar 

depois, podemos concebê-la possivelmente como tendo muito mais cordas do que a 

phorminx, sendo um instrumento mais pujante, a julgar pelas suas representações na 

iconografia de vasos (SADIE, 1978: 399 – 400)144 . Observemos que os poemas tratam 

os instrumentos como se fossem iguais, utilizando ora um termo ora outro, de modo que 

são intercambiáveis. Parte desse artifício pode ser explicado pelas necessidades métricas 

do hexâmetro, que são abordadas nos próximos tópicos, ou pela própria indistinção dos 

                                                 
142 M. L. West chama a atenção para o uso de “palmas” no acompanhamento da música, que tinham certa 
função percussiva (por exemplo, em Odisséia, VIII, vv. 377 – 380) (WEST, 1992: 328). Porém, não 
existe nos poemas homéricos alusão ao uso de instrumentos de percussão. Fica a ressalva de que existem 
autores que defendem, por exemplo, que o corpo deve ser considerado um “instrumento musical 
universal” (VALVERDE, 2008: 273), não sendo, entretanto, esta a abordagem que adotamos. 
143 A questão quanto ao período de composição dos poemas homéricos é trabalhada no capítulo I. 
144 Referente ao verbete Kithara/Ancient Greece In; SADIE, S. The New Grove Dictionary of Music an 
Musicians. Cambrige: Cambridge Press, 1978. Vol. 11, pp. 399 – 400. Onde é mostrado um vaso Grego 
do final do V século (end of the 5th century BC), com três musas tocando, a primeira uma Harpa, a 
segunda uma Kithara, e a terceira um Phorminx. 
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instrumentos no período de composição dos poemas. A origem da palavra pode trazer 

alguma luz a essa discussão, pois o termo 

phorminx, (a palavra que Homero usa comumente) [é] aparentemente 
antiga; Inx é um velho sufixo, e o verbo phormizo parece ser um velho 
derivativo (de phorming – yo). Kitharis é supostamente uma palavra 
de empréstimo vinda de uma linguagem não-grega, mas sua fonte não 
pôde ser traçada (o mesmo é verdade para Lyra) (WEST, 1992: 51).  
 

A partir do século IV a. C., pelo menos, não há mais menção a phorminx, que 

provavelmente se tornou uma palavra de uso, por um longo tempo, estritamente poético 

(WEST, 1992: 52). Os termos que aparecerão na documentação, então, farão referências 

somente aos instrumentos já citados por West (kitharis, kithara, lyra, chelys e barbitos) 

(1992: 50). Se rastrearmos algo sobre a invenção desse instrumental no conjunto de 

narrativas, teremos um testemunho bastante interessante no relato contido no Hino 

homérico a Hermes.  

Neste hino, que descreve como Zeus e Maia se unem às escondidas em uma 

caverna - tendo como consequência o nascimento de Hermes - é narrada à invenção da 

phormix/kíthara pelo deus recém nascido. Revelando seus dons de divindade, Hermes 

se mostra afeito à música e ao roubo: “nascido ao alvorecer, ao meio dia tocava cítara][e 

ao entardecer furtou bois do arqueiro Apolo]” (Hino homérico a Hermes, vv. 17 – 18). 

É-lhe imputado a invenção do instrumento na seguinte narrativa: 

 

[  9 Ermh=v toi prw/tista xe/lun tekth/nat 0 a0oido/n, 

h3  r9a oi/ a0ntebo/lhsen e0p 0 au0lei/h|si qu/rh|si, 

boskome/nh propa/roiqe do/mwn e0riqhle/a poi/hn, 

sau=la posi\n bai/nousa: Dio\v d 0 e0riou/niov ui9o\v 

a0qrh/sav e0ge/lasse, kai\ au0tika mu=qon e1eipe: 

Su/mbolon h1dh moi me/g 0 o0nh/simon: ou0k o0nota/zw. 

Xai=re, fuh\n e0ro/essa, xoroitu/pe, daito\v e9tai/rh, 

a0spasi/h profanei=sa: po/qen to/de kalo\n a1qurma; 

Ai0o/lon o1strako/n e0ssi, xe/luv o1resi zw/ousa. 

0 All 0 oi1sw s 0 ei0v dw=ma labw/n: o1felo/v ti/ moi e1ssh|, 

ou0d 0 a0potimh/sw: su\ de/ me prw/tiston o0nh/seiv. 

Oi1koi be/lteron ei]nai, e0pei\ blabero\n to\ qu/rhfin: 

h] ga\r e0phlusi/hv poluph/monov e1sseai e1xma, 

zw/ous 0: h2n de\ qa/nh|v, to/te ken ma/la kalo\n a0ei/doiv. 
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4Wv a1r 0 e1fh, kai\ xersi\n a3m 0 a0mfote/rh|sin a0ei/rav 

a2y e1isw ki/e dw=ma fe/rwn e0rateino\n a1qurma. 

1Enq 0 a0naphlh/sav glufa/nw| polioi=o sidh/rou 

ai0w=n 0 e0ceto/rhsen o0reskw/|oio xelw/nhv. 

9Wv d 0 o9po/t 0 w0ku\ no/hma dia\ ste/rnoio perh/sh| 

a0ne/rov, o3n te qaminai\ e0pistrwfw=si me/rimnai, 

h2 o3te dinhqw=sin a0p 0 o0fqalmw=n a0marugai/, 

w4v a3m 0 e1pov te kai\ e1rgon e0mh/deto ku/dimov 9Ermh=v. 

Ph=ce d 0 a1r 0 e0n me/troisi tamw\n do\nakav kala/moio, 

peirh/nav dia\ nw=ta dia\ r9inoi=o xelw/nhv. 

0Amfi\ de\ de/rma ta/nusse boo\v prapi/dessin e9h=|si, 

kai\ ph/xeiv e0ne/qhk 0 e0pi/ de\ zugo\n h1raren a0mfoi=n, 

e9pta\ de\ sumfw/nouv o0i5wn e0tanu/ssato xorda/v. 

Au0ta\r e0peidh\ teu=ce fe/rwn e0rateino\n a1qurma, 

plh/ktrw| e0peirh/tize kata\ me/rov: h9 d 0 u0po\ xeiro\v 

smerdale/on kona/bhse: qeo\v d 0 u9po\ kalo\n a1eiden 

e0c au0tosxedi/hv peirw/menov, h0u5te kou=roi 

h0bhtai\ qali/h|si paraibo/la kertome/ousin, ] 

                                               (Hino homérico a Hermes, vv. 25 - 56). 
 
[Hermes foi o primeiro a fazer da tartaruga um cantor. 
Foi quando ela surgiu-lhe à entrada do pátio, 
pascendo, defronte à morada, viçosa erva, 
a mover gingante as patas. O benfazejo filho de Zeus 
sorriu, com o olhar atento, e em seguida pôs-se a falar: 
“É um trunfo de grande valor! Não devo desprezá-lo! 
Salve, amável beldade, cadência da dança, colega de festim, 
bem-vinda aparição! De onde saiu este belo brinquedo? 
És uma carcaça furta-cor, tartaruga que vive nos montes! 
Vou pegar-te e levar para casa; uma certa serventia terás para mim, 
não farei pouco de ti. E serás tu a primeira a servir-me. 
É melhor ficar em casa, pois além da porta é nocivo. 
Sim, de fato, proteção contra feitiços maléficos serás 
em vida; mas, se morresses, poderias cantar bem bonito!” 
Assim, então, falou e, tomando-a com as duas mãos, 
voltou para dentro da casa, levando o amável brinquedo. 
Lá virou-a de costas e com um ponteiro de ferro fosco 
escavou a medula da tartaruga montês. 
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 Hermes. 
Cortou, então, na medida, hastes de caniço e fixou-as 
ao longo do dorso, prendendo as pontas no casco da tartaruga. 
Com sua perícia, estendeu em volta uma pele de boi, 
colocou dois braços, por cima ajustando uma trave, 
e estendeu sete afinadas cordas de tripas de ovelhas. 
Depois que fabricou, diligente, o amável brinquedo, 
com um plectro fez vibrar cada parte; em suas mãos, ela 
ressoou formidável. E o deus acompanhava com belo canto, 
improvisando, para teste – como rapazes 
juvenis que se excedem em zombarias, nos festins; 
                                           (Hino homérico a Hermes, vv. 25 - 56)145. 
 

Notemos que o hino também mantém o duplo uso dos termos phorminx (Hino 

homérico a Hermes, v. 17) e kíthara (Hino homérico a Hermes, v. 64), demonstrando 

certa cambialidade dos termos, apesar de se tratarem de instrumentos não 

necessariamente iguais. No que se refere aos poemas homéricos, a Odisséia chega a 

fazer uma única citação sobre toda essa montagem envolvida no instrumento, conforme 

aparece no hino acima. Bastante rara, é citada como analogia à perícia de Odisseu com 

o arco, que maneja como um competente aedo manusearia sua Cítara: 

 

[ au0ti/k 0 e0pei\ me/ga to/com e0ba/stase kai\ i1de pa/nth, 

w0v o3t 0 a0nh\r fo/rmiggov e0pista/menov kai\ a0oidh=v 

r9hi+di/wv e0ta/nusse ne/w| peri\ ko\llopi kordh/n, 

a3yav a0mfote/rwqen e0u+strefe\v e1nteron oi0o/v,  

w4v a1r 0 a1ter spoudh=v ta/nusen me/ga to/com  0Odusseu/v. ] 

                                                                          (Odisséia, XXI, vv. 405 – 409). 

[Depois de erguê-lo (o arco) e remirá-lo em cada parte, 
como um conhecedor de cítara e de canto, 
que estica a corda fácil pela neocravelha, 
fixando a tripa retorcida de uma ovelha 
nas pontas, verga sem esforço o arco oblongo.] 
                                                     (Odisséia, XXI, vv. 405 – 409)146. 

 

Apesar de o Hino homérico a Hermes ligar o instrumento a esse deus, a Ilíada e 

a Odisséia reconhecerão, o que será a ligação mais canônica por assim dizer, ou seja, 

sua ligação com o Deus Apolo (Ilíada, I, v. 603; IX, v. 186; XXIV, v. 63; Odisséia, 

XVII, v. 270) especialmente nas citações onde aparecerá ligado a phorminx:  
                                                 
145 Tradução de Celeste C. Dezotti e Sílvia M. S. de Carvalho. 
146 Tradução de Trajano Vieira. 
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                   [ou0 me\n fo/rmiggov perikalle/ov, h4n  e1x 0   0Apo/llwn,]  

                                                                                                     (Ilíada, I, v. 603). 

[nenhum privou-se, nem da lira multilinda  
de Apolo]147                                                            (Ilíada, I, v. 603). 

 
Essa relação com Apolo prevalecerá durante os períodos posteriores, mantendo a 

união do deus com a lira, instrumento que é a ele consagrado (GRIMAL, 1986: 48). 

Requeria-se muita perícia para manusear de forma adequada esse instrumento, inclusive 

para fazê-lo tocar de acordo com o que se esperava de um músico profissional. 

Observemos as referências que T. Reinhach nos oferece quanto à sua execução: 

 

Para se tocar a lira-cítara, o executante, sentado ou em pé, mantém o 
instrumento em uma posição quase vertical, com a ajuda de um 
boldrié (telamw/n), por onde passava o braço direito. Havia duas 
maneiras de tanger as cordas: diretamente com os dedos, o que se 
chamava “pinçar” (ya/llein), ou com a ajuda de um plectro ou 
palheta, o que se chamava “tocar” (krou/ein). O plectro (plh=ktron), 
de algum material duro e artisticamente trabalhado, está normalmente 
suspenso por um cordão à base da estrutura. No solo de cítara, era 
usual que a mão direita, colocada por fora, executasse o canto com a 
ajuda do plectro, enquanto a mão esquerda, posta por dentro, pinçasse 
o acompanhamento diretamente dos dedos (REINACH, 2011: 121). 

 
A quantidade de cordas utilizadas no instrumento variou razoavelmente ao longo 

do tempo. A lira (observada a dualidade do termo) inicialmente possuía quatro cordas,  

teve em seguida sete (século VIII a. C.) e onze (século V a. C.), podendo em alguns 

casos chegar a quinze cordas (REINACH, 2011: 121). Também é possível observar uma 

razoável variação quanto aos tipos diferentes de lira. Analisemos um quadro de tipos 

baseado no que nos diz M. L. West: 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
147 Tradução de Haroldo de Campos.  
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A – Liras de caixa B – Liras de prato 

1. Base redonda: (phorminx  
e a kithara de berço. 

1.   Tipo padrão: lira ou       
chelys. 

2. Base quadrada, tipo 
padrão: kithara de 
concerto. 

      2.   Armação longa: barbitos. 

3. Base quadrada ou 
redonda, de chifres – 
armados: kithara trácia. 

 

4. Retangular: kithara 
italiota. 

 

    (WEST, 1992: 50). 
 
Essas diferenciações e a ressalva sobre a quantidade de cordas faz sentido 

quando observamos que  

cada corda [da lira] só é suscetível de produzir um som único. Sob 
esse ponto de vista ela se aproxima da nossa harpa, mas dela se 
distinguindo porque todas as suas cordas possuem comprimento igual, 
e as diferenças de acuidade são obtidas pela modificação da tensão e, 
talvez, da espessura [das próprias cordas] (REINACH, 2011: 120). 
 

 Como cada corda só produz um único som, a quantidade de cordas nos dá uma 

compreensão melhor da tessitura do instrumento em questão. Para melhor demonstrar o 

que estamos falando, citamos a afinação da lira de onze cordas, que era provavelmente a 

seguinte (em notas brancas a afinação da lira de sete cordas), segundo R. Candé (2001: 

84): 

 

É importante destacar que uma grande variação de altura não era comum na 

música grega de modo geral. “As melodias (...) sobretudo as melodias populares, 

mantinham-se geralmente (ao menos quanto a parte essencial) dentro dos limites de uma 

oitava” (REINACH, 2011: 50). É fácil perceber essa assertiva quando pensamos na 

phorminx de quatro cordas ou na de sete, que de modo algum poderiam extrapolar a 

medida de uma oitava pela própria construção do instrumento. Podemos inferir, 

portanto, que os poemas homéricos fossem, provavelmente, cantados dentro de um 

intervalo de quinta (no caso de instrumentos de quatro cordas) ou de uma oitava (no 
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caso de instrumentos de sete cordas), o que é uma hipótese bem razoável. Também é 

pouco provável que o canto relacionado à musicalidade dos poemas ultrapassasse uma 

oitava, haja visto que os instrumentos serviam de base para esse canto, tanto rítmica 

quanto melodicamente falando. 

 Outro instrumento bastante conhecido quando se fala em música grega antiga e 

bastante citado por sua ligação ao deus Dioniso é o aulos. Ele aparece apenas de forma 

tangencial nos poemas homéricos, não se relacionando neles necessariamente ao deus. 

Nas traduções, o aulos é confundido às vezes com uma flauta, e poderia ser tocado 

sozinho ou aos pares (aulos duplo).  

O aulos clássico, que se vincula a família da clarineta rudimentar (...), 
compõem-se sempre de dois cálamos148 (bo/mbukev), tendo de início o 
mesmo comprimento, nos quais o executante sopra simultaneamente, 
mas que, em seguida, foram inteiramente separados. Cada um desses 
calamos consiste de um tubo aberto em baixo, de forma cilíndrica 
(koili/a) e munido de um certo número de orifícios laterais 
(trh/mata, truph/mata), pelos quais o som pode escapar quando o 
executante os destapa com os dedos. No alto do tubo prende-se um 
bocal (o3lmov) em forma de bulbo, no qual se implanta uma lingüeta 
(zeu=gov, glw=tta) dupla e batente: a lingüeta é uma laminazinha de 
caniço, dividida em duas partes vibrantes. O auleta introduz ambas as 
lingüetas duplas em sua boca e, soprando vigorosamente (...) produz o 
som (REINACH, 2011: 123). 
 

Convém aqui esclarecer um equívoco bastante comum no que se refere a este 

instrumento. O aulos não é uma flauta149, considerando-se critérios organológicos de 

classificação. Na flauta o que vibra, para que se produza o som, é a coluna de ar dentro 

do instrumento, e no caso do aulos a vibração é produzida por uma palheta dupla (ou 

simples) utilizada na embocadura desse mesmo instrumento, o que o faria soar muito 

parecido com um oboé atual (CANDÉ, 2001: 98). Para que possamos comparar, um 

exemplo bastante comum de flauta que pode ser elencado é o da flauta pã (sirinx), na 

qual o sopro direcionado ao calamos faz com que o som se produza. 

Observemos também, para critério de comparação, que o aulos é bem mais 

potente, sonoramente falando, do que uma flauta comum (basta pensar, por exemplo, no 

reduzido número de oboés que uma orquestra contemporânea necessita utilizar para que 

                                                 
148 Notemos que Reinach considera como sendo um aulos somente aquele instrumento que possuir dois 
calamos, embora existam exemplos de apenas um. 
149 M. L. West, num tom de revolta, chega a mencionar que “o mais impregnado símbolo da medíocre 
indiferença dos classistas [para] com a música é a [troca] onipresente do aulos, um instrumento de 
palheta, por flauta” (WEST, 1992: 01). E de que alguns literatos e arqueólogos continuam, ainda hoje, 
perseverando nesse erro, que não é admissível. 
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este se faça ouvir claramente). Sua potência, apesar de ser menor do que a de outros 

instrumentos (como a salpinx) será utilizada para regular “a cadência de remadores e os 

movimentos dos ginastas; sustentava [também] o elã das tropas em marcha para o 

combate” (REINACH, 2011: 131).  

Percebe-se, se olharmos com atenção, que os próprios poemas homéricos 

chegam a fazer menção sobre a potência, tanto do aulos como da sirinx. Esse trecho se 

localiza no Canto X da Ilíada, no qual Agamêmnon, que não consegue dormir depois da 

negativa de Aquiles de voltar ao combate, consegue ouvir ao longe a algazarra no 

acampamento troiano através destes instrumentos: 

[ h1toi o3t 0 e0v pedi/on to\ Trwiko\n a0qrh/seie, 

qau/mazen  tura\ polla/, ta\ kai/eto  0Ilio/qi pro,/ 

au0lw=n suri/ggwnau0lw=n suri/ggwnau0lw=n suri/ggwnau0lw=n suri/ggwn t 0 e0noph\n  o1mado/n t 0 a0nqrw/pwn. ] 

                                                                         (Ilíada, X, vv. 11 - 13). 

[Tantos fogos ardendo diante de Ílion! Pasma, 
olhando e ouvindo flautas, pífaros, rumor  
de gente]150[grifo nosso] 
                                                                       (Ilíada, X, vv. 12 - 14). 

Notemos que Haroldo de Campos resolve por traduzir o substantivo aulos por 

flautas e o de sirinx, que seria a flauta pã, como pífaros. Isso só reforça a observação 

que fizemos anteriormente do cuidado que devemos tomar para não confundir os 

instrumentos, afinal o aulos não é uma flauta como aparece na tradução.  

Apesar de a lira ser o instrumento helênico mais emblemático, e junto com o 

aulos serem os mais famosos, muitos outros eram utilizados dentro da musicalidade dos 

gregos, alguns até bastante cotidianamente, como os percussivos e os metais.  A 

documentação referente aos poemas homéricos é bastante lacunar quanto a estes 

instrumentos. Como já foi observado, não existem citações sobre os percussivos e temos 

somente uma referência a um instrumento da família dos metais. 

Essa citação da salpinx (sa/lpigc), nos poemas homéricos, aparece dentro de 

uma analogia com o grito de Aquiles aos troianos, clara referência a potência desse 

instrumento: 

[ e1nqa sta\v h1u5s 0, a0pa/terqe de\ Pallav   0Aqh/nh 

fqe/gcat 0:  a0ta\r Trw/ssin e0n a1speton w}ser kudoimo/n. 

w0v d 0 o1t 0 a0rizh/lh fwnh/, o1te t 0 i1axe  sa/lpigcsa/lpigcsa/lpigcsa/lpigc 

                                                 
150 Tradução de Haroldo de Campos. 
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a1stu periplome/nwn dhi5wn u3po qumorai+ste/wn, 

w2v to/t 0 a0rizh/lh fwnh/ ge/net 0 Ai0aki/dao. ] 

                                                         (Ilíada: XVIII, vv. 217 – 221). 

[Estático, bramiu, e em resposta ululou 
Palas Atena. Tumultuam as hostes tróicas! 
Como o nítido som da trompa clarinante [grifo nosso] 
de inimigos devora-corações que cercam 
a urbe, ecoa a voz do Eácide, brônzeo-claríssima .]151 [grifo nosso] 

                                                              (Ilíada, XVIII, vv. 217 – 221). 

A salpinx é um instrumento da família dos metais, considerado uma espécie de 

“trompete grego (sa/lpigc) possuía um tubo de bronze e uma lingueta de osso. (...) 

Servia, sobretudo, para toques militares e certas cerimônias religiosas” (REINACH, 

2011: 128). É um instrumento extremamente potente, sonoramente falando, o que ajuda 

a compreender a analogia que Homero faz entre o seu som e o grito que Aquiles dá aos 

troianos. 

Para que tenhamos um parâmetro fácil de observação, segue abaixo uma 

simplificação de um quadro comparativo de instrumentos, organizados seguindo 

critérios organológicos, no qual estão postos elementos mais comuns aos gregos, ao 

lado de seus respectivos parentes modernos, de mesma família, ou seja, cujos princípios 

de sonoridade e construção sejam parecidos: 

 

Família Instrumentos modernos Instrumentos da Grécia antiga 

1 alaúdes, mandora, bandolin pandura 

2 harpas psaltérion, trigonon 

3 timpanão, piano psaltérion percutido 

4 flautas de bico syrinx monocalamos 

5 oboé, corne-inglês, fagote aulos 

6 flauta de Pã, órgão syrinx polycalamos, hydraulis 

7a 

7b 

trompa, corneta, tuba 

trompete, trombone 

keras 

salpinx 

8a 

8b 

Tímpanos, tambores diversos 

Vibrafone, triângulo, címbalos, etc  

tympana 

seistron, krotalai, kymbalai 

          (CANDÉ, 2001: 98). 

                                                 
151 Ibdem 
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 Existem diversas referências, nos tratados musicais que nos restaram152, quanto à 

execução musical desses instrumentos. A questão, porém, é a de que ela ainda não é 

totalmente clara, pela própria variação que esses tratados irão apresentar, por exemplo. 

“Temos muito mais informação acerca das teorias musicais gregas do que da música em 

si” (GROUT; PALISCA, 2001: 19). O que sabemos é que esses instrumentos eram 

utilizados segundo escalas descendentes (diferentes das utilizadas hoje, que são 

ascendentes), e estas recebiam o nome da região onde supostamente teriam surgido.  

Eram executados segundo o sistema musical grego, cuja base é o tetracorde153, 

que “era formado por quatro notas, abarcando um diatessarão ou intervalo de quarta” 

(GROUT; PALISCA, 2001: 22). É a partir dele que se construíam as escalas, podendo 

eles ser utilizados como tetracordes conjuntos ou disjuntos, formando a partir daí 

escalas de uma ou duas oitavas, conforme nos informa D. Grout e C. Palisca: 

Dois tetracordes podiam combinar-se de duas formas diferentes para 
formarem heptacordes (sistemas de sete notas) e sistemas de uma ou 
duas oitavas. Se a última nota de um tetracorde era também a primeira 
de outro, os tetracordes diziam-se conjuntos; se eram separados por 
um tom inteiro, eram disjuntos (ver exemplo abaixo, onde T = tom 
inteiro e M = meio-tom). Daqui derivou com o passar do tempo o 
sistema perfeito completo – uma escala de duas oitavas composta de 
tetracordes alternadamente conjuntos e disjuntos. (GROUT; 
PALISCA, 2001: 23). 

 

Como pudemos observar, havia mais de uma maneira de se organizar esse 

tetracorde dentro do sistema musical grego, ou seja, existiam diferentes formas de se 

construir as escalas para os instrumentos ou para o canto. Esses tetracordes também 

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

                                                 
152 Para citarmos os mais conhecidos, temos o de Pseudo-Plutarco (De Musica, século II a. C), Aristóxeno 
(Elementos de Harmonia), o de Aristides Quintiliano e alguns do período romano e até posterior, como o 
de Alípio, Ptolomeu e o de Boécio . 
153 “O sistema musical grego tinha como elemento base o tetracorde, conjunto de 4 notas, cujos dois sons 
extremos de cada tetracorde, que são invariavelmente um intervalo de quarta justa, são chamados de sons 
fixos. A variação dos intervalos das notas intermediárias do tetracorde, denominadas sons móveis, é o que 
determina o gênero. No gênero diatônico, a seqüência dos intervalos do tetracorde, do agudo ao grave, é: 
tom, tom, semitom (1,1, ½); no gênero cromático, 1 tom e meio, semitom, semitom (1½ , ½ , ½ ); no 
gênero enarmônico 2 tons, quarto de tom, quarto de tom (2, ¼ , ¼ )”  (CHAILLEY, apud: TOMÁS, 
2002: 102). 
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notas desse mesmo tetracorde variassem. Construíam suas escalas descendentes de 

forma a acomodar, da melhor maneira, essas construções.  

É importante ressaltar que, diferentemente da maneira como afinamos nossos 

instrumentos contemporaneamente (temperamento igual)154, na música grega havia 

certa liberdade quanto aos tipos de afinação que se poderia utilizar, o que acaba por se 

realizar em gêneros diferentes de tetracordes. 

Havia três gêneros ou tipos de tetracordes: o diatônico, o cromático e 
o enarmônico. As notas extremas dos tetracordes eram consideradas 
como tendo altura estável, enquanto as duas notas intermediárias 
podiam situar-se em pontos convenientes no contínuo entre notas 
extremas (GROUT; PALISCA, 2001: 23). 
 

Observemos a transcrição desses tipos de tetracordes que poderiam ser utilizados 

na música dos gregos: 

 

                                                                                       (GROUT; PALISCA, 2001: 23). 

Esses gêneros diferentes eram utilizados para se conseguir variações bastante 

interessantes de timbres, aproveitados de acordo com o gosto de cada região.  Esses 

gêneros são prova de que os gregos utilizavam-se de microtons (como os indianos ou a 

música indiana) reconhecendo a Leima (microtom grego) como intervalo musical 

funcional. Aliás, o seu não reconhecimento era até criticado (CANDÉ, 2001: 89). 

É interessante ressaltar que, diferentemente de nosso sistema musical atual155, 

cujo intervalo mais valorizado é a oitava156, em grande parte devido ao nosso já 

                                                 
154  O chamado temperamento igual é o mecanismo utilizado, principalmente após o século XVIII, como 
forma de afinar os instrumentos. Ele divide uma oitava em doze semitons iguais, o que permite uma 
maior fluidez na modulação. Vale pensar que outros tipos de civilizações musicais não adotam esse 
sistema, como é fácil notar na música indiana (observe o sitar e suas inúmeras cravelhas de afinação), na 
música árabe ou Oriental em geral. 
155 Considerando como referência de sistema atual o sistema tonal. Não ignoramos o serialismo, que nega 
justamente a centralidade da tônica como atrator das demais notas (daí a relação de oitava), porém 
pensamos que, ainda hoje, o tonalismo se mantém firmemente constituído e é de uso mais cotidiano para 
a maioria das pessoas. Para provar essa observação basta dar uma pequena olhada em um acervo de 
música popular, que utiliza largamente o sistema tonal. 
156 Essa percepção da importância da oitava às vezes passa bastante despercebida. Para compreendermos 
melhor essa questão, observemos a definição de escala para Hidetoshi Arakawa, cuja principal referência 
acaba sendo a oitava: “a escala musical compreende o espaço que vai de uma nota de determinada 
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acostumado ouvido temperado157, para o sistema grego o intervalo de maior importância 

é a quarta.  

Os gregos só admitiram três intervalos consonantes elementares: a 
oitava (dia pasow~n), a quinta justa (dia pe/nte) e a quarta justa (dia 
tessa/rwn). (...) Sobre a base dessas três consonâncias, os gregos 
construíram o sistema (susthma), ou seja, a escala estruturada de sons 
de que se pode dispor para construir melodias. Para os gregos a primeira 
consonância era a quarta, unidade de base e referência fundamental, por 
isso a unidade de análise do sistema grego era o tetracorde. Um grupo 
de tetracordes, ao menos dois, formam uma escala ou sistema 
(OCHOA, 1994: 75). 
 

Isso ajuda a entender como se poderia fazer música com uma phorminx de 

quatro cordas por exemplo, pois com uma escala descendente, ela poderia englobar em 

um tetracorde uma cadência158 (ou seja, o intervalo descendente de quarta, formando a 

cadência IV – I159, considerando uma escala de Dó maior, por exemplo). Mas se 

pensarmos em um instrumento de oito cordas para abarcar este mínimo sistema, de que 

fala Ochoa, teríamos configurado o diapasão da seguinte maneira: ne/th, paranh/th, 

tri/th, parame/sh, me/sh, lixano/v, parupa/th,  9upa/th160 (OCHOA, 1994: 76). 

 Relacionados a toda esta diversidade que a música pode ocasionar, seja a riqueza 

instrumental, as variações performáticas ou o entendimento ampliado da concepção de 

música que pode ser imputada aos gregos, temos a partir daqui que levar em 

consideração as nuances específicas da poética-musical das narrativas homéricas, 

ponderados em comunicação com os problemas levantados até agora. Deixemos então a 

riqueza da diversidade dos instrumentos para entrar nas minúcias poético-musicais da 

prática dos aedos, bem como seus locais de performance.  

 

 

                                                                                                                                               
freqüência a outra com o dobro dessa freqüência” (ARAKAWA, 1995: 01). Obviamente, essa definição é 
válida para os sistemas atuais, mas não necessariamente para outros. 
157 Nosso ouvido, mesmo para as pessoas que não possuem uma educação musical formal, tende a se 
acostumar com o tipo de música a que fica exposto, no caso música que se utiliza do sistema de 
temperamento. Como observa H-I Marrou, “assim acontece na música. Um amador, cujo ouvido foi 
formado exclusivamente pelo uso do repertório Clássico e Romântico, a quem fazem ouvir, pela primeira 
vez, Schönberg ou Pierre Boulez, fica tão desconcertado como o arqueólogo diante de uma língua 
desconhecida; não fazem para ele sentido algum” (MARROU, 1974: 85).  
158 Segundo as Palavras de R. Jourdain, “a volta a um centro tonal é chamada de cadência. A mais 
comum, a cadência autêntica, é ouvida no encerramento de quase todas as músicas populares e também 
em boa parte da música erudita. Não passa da progressão de uma tríade construída na quinta nota de uma 
escala e que volta para a tríade construída na primeira” (JOURDAIN, 1998: 149). 
159 Considerando-se uma escala que contenha os chamados semitons naturais. A utilização neste 
raciocínio de uma escala pentatônica, por exemplo, mudaria toda a lógica de construção do argumento.  
160 Transcritos ficariam: Néte, Paranéte, Tríte, Paramése, Mése, Lixanos, Parýpate, Ýpate. 
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2.2 – O papel do aedo na sociedade homérica  

 

Já exploramos parte do papel dos aedos na composição e transmissão poético-

musical dos poemas homéricos, bem como os problemas que podem ser levantados 

sobre a sua autoria, relacionados que estão ao tipo técnico de sua composição, 

juntamente com os instrumentos nelas incluídos. Essa problemática, em grande parte de 

mecanismos formais que tendem a influenciar a própria estruturação dos poemas, é 

aferida de uma coletânea de dados, desde os tipos de verso, passando pela análise 

gramatical dos dialetos em relação a fatores extra-textuais, tais como o depoimento 

arqueológico e a consideração da forma como a documentação se compõe enquanto 

documentação histórica. 

 Isso nos revela muito acerca da maneira como a poética-musical dos aedos era 

composta e transmitida de geração em geração. Todavia, temos também que levar em 

consideração o forte testemunho das práticas musicais que pode ser levantado dentro da 

própria narrativa dos poemas Homéricos. As informações que somos capazes de coligir 

acerca da estrutura social levantada nas epopéias, bem como do papel social do aedo no 

exercício de sua performance, dão um caráter intertextual assaz interessante.  

Os poemas homéricos, em boa medida, narram a forma como os próprios 

poemas homéricos foram compostos e de como eram executados. Levando isso em 

consideração, podemos adquirir importantes informações sobre seus elementos de 

performance. Tudo pensado em relação ao depoimento dos poemas, bem como aos 

aspectos técnicos que tenhamos podido levantar no espaço desta Dissertação. 

Considerando as observações já ponderadas, propomos as questões: Qual é a condição 

ou o estatuto social dos aedos nas obras de Homero? Como viviam, e a quem estavam 

ligados?  

Esses pontos de discussão são relevantes quando pensamos, por exemplo, na 

condição social do músico na Atenas Clássica, e a representação de sua categoria como 

subalternizada e até mesmo negativa. Como nos referencia F. Vergara Cerqueira em seu 

artigo A Imagem do Músico face a Suspeita de Efeminação e à Proximidade com o 

Submundo da Prostituição e dos Vícios, a “imagem que se tinha do músico na 

Antiguidade era, com frequência, maculada pela associação entre o exercício da 

atividade de músico e o mundo dos vícios e prazeres suspeitos” (CERQUEIRA, 1997: 

129). 
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Esse estatuto social decaído, sendo o músico alvo de suspeitas de conduta e 

considerado corrupto e corruptível, tendo sua representação ligada à prostituição e até a 

pederastia como pode ser aferido na pólis161 Clássica Ateniense, tal como demonstra o 

artigo de F. Vergara Cerqueira (CERQUEIRA, 1997), não se apresenta quando 

tomamos a narrativa homérica como referência162. Pelo menos nos poemas, a condição 

social ligada ao ofício musical é bastante reputada, ao ponto de Odisseu não se importar 

de ser comparado a um aedo, nem o rei Alcino achar que esta comparação possa ser um 

insulto a seu hóspede: 

[w]   0Oduseu=, to\ me\n ou1 ti/ s 0 e0iskomen ei0soro/wntev, 

h0peroph=a/ t 0 e1men kai\ e0pi/klopon, oi[a/ te pollou\v 

bo/skei gai=a me/laina poluspere/av a0nqrw/pouv, 

yeu/dea/ t 0 a0rtu/nontav o3qen ke/ tiv ou0de\ i1doito: 

soi\ d 0 e1pi me\n morfh\ e0pe/wn, e1ni de\ fre/nev e0sqalai/. 

um=qon d 0 w0v o3t 0 a0oido\v e0pistame/nwv kate/lecav, 

pa/ntwn t 0  0Argei/wn se/o t 0  au0tou= kh/dea lugra/.] 

                                                                      (Odisséia, XI, vv. 363 – 369). 

 

[Herói, não tens 
ares de fraudador, de um às do embuste, igual 
a inúmeros que a terra negra nutre, pluri- 
disseminados inventores de mentiras, 
do que frustra à visão. Há forma em tua linguagem, 
e em ti sobeja a precisão egrégia. Aedo  
pareces do raconto exímio que narraste 
acerca de amarguras tuas e de arguivos] 
                                                                  (Odisséia, XI, vv. 362 – 369)163. 

 

Os músicos164, no caso mais específico os aedos, se ligavam nos relatos dos 

poemas a grandes senhores, dentro da estrutura do oikos165. Mão-de-obra especializada, 

                                                 
161 A associação de músicos a práticas socialmente reprováveis parece se desenvolver juntamente com o 
ideal políade, quando o referencial de cidadão começa a se estruturar em torno da pólis. Esses temas são 
bastante discutidos pelos filósofos, tais como Platão e Aristóteles. 
162 Obviamente as narrativas homéricas tratam de um período anterior ao citado no artigo de F. V. 
Cerqueira. De onde podemos inferir que o estatuto social de músicos decaiu, ou se deteriorou em parte 
frente ao tempo das composições de Homero. 
163 Tradução de Trajano Vieira. 
164 A prática da música nos poemas homéricos, pelo menos a que se liga a aedos, é um atributo somente 
masculino. Apesar de serem citados nos poemas “deusas canoras” (caso de Circe, Odisséia, XI, vv. 6 – 7; 
XII, v. 149; 449 - 450), estas não aparecem ligadas ao uso de instrumentos ou as práticas que possamos 
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por assim dizer, a sua função era entreter o banquete dos aristoi166, ou “os melhores” 

(MIREAUX, s/d: 49), com cantos que agradassem a seu público, sendo uma presença de 

suma importância nos festins narrados nos poemas. 

Quando a sede e o apetite estão ‘satisfeitos’, segundo a fórmula 
consagrada, os divertimentos começam. O primeiro e o mais apreciado 
é uma recitação poética. O aedo local é sempre convidado para as 
festividades gastronômicas. (...) Se dermos crédito a Homero, ele 
próprio aedo e sem dúvida inclinado a exaltar a dignidade da 
corporação, o cantor é recebido com uma consideração particular 
(MIREAUX, s/d: 71). 
 

Podemos evidenciar isso no trecho que cita Alcino mandando buscar Demódoco 

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

 

[kale/sasqe de\ qei=on a0oido\n 

Demo/dokon: tw|= ga/r r9a qeo\v pe/ri dw=ken a0oidh\n 

te/rpein, o3pph| qumo\v e0potru/nh|sin a0ei/dein.] 

                                                               (Odisséia, VIII, vv. 43 – 45). 

[alguém busque Demódoco,  
divino aedo. Para o júbilo feácio,  
um deus lhe deu o canto e o coração o instiga]  
                                                              (Odisséia, VIII, vv. 43 – 45)167.  

[ kh=ruc d 0 e0ggu/qen h}lqen a1gwn e0ri/hron a0oido/n, 

Dhmo/dokon laoi=si tetime/non: ei{se d 0 a1r 0 au0to\n 

me/ssw| daitumo/nwn, pro\v ki/ona makro\n e0rei/sav. 

dh/ to/te kh/ruka prose/fh polu/mhtiv  0Odusseu/v, 

nw/tou a0poprotamw/n, e0pi\ de plei=on e0le/leipto, 

a0rgio/dontov u9ov, qalerh\ d 0 h]n a0mfi\v a0loifh/: 
                                                                                                                                               
ligar a um uso profissional desses meios. Nos poemas homéricos todos os aedos citados são homens, e 
tem na Phorminx/Kitharis o símbolo de sua profissão. 
165 O termo oikos serve para designar as posses do senhor, “simultaneamente a família e os bens que lhe 
pertencem” (CARLIER, 2008: 188). Em uma definição de C. Mossé o oikos é “o domínio e todos aqueles 
que o compõem, [e] começa a nos surgir como um domínio fundiário” (MOSSÉ, 1984: 57). Suas 
atividades são a criação de gado e a agricultura, e  são supervisionadas pelo seu senhor “em pessoa, e isto 
mesmo tratando-se de um rei” (MOSSÉ, 1984: 60). Nas palavras de M. Finley, “o Oikos formava um 
bloco único e indivisível “(FINLEY, 1965: 68). 
166 Os senhores de domínios recebem vários nomes na Ilíada e na Odisséia, de acordo com a organização 
métrica e a função dentro do verso. São comuns os termos de aristos, basileus, e anax andron. Como 
observa P. Carlier, “anax é um termo que designava o senhor do palácio Micênico” (CARLIER, 2008: 
201). Podemos observar que está é uma definição que se liga a um passado distante dos tempos em que 
Homero teria composto os poemas, e aparece em trechos formulares, o que reforça a sua antiguidade, 
como no verso: [ 0 Atrei5dh ku/diste, a1naξ a0ndrw=n 0Aga/memnon, ] [Agamêmnon, esplêndido Atreide, rei-
de-homens,] (Ilíada, IX, v. 96), numa tradução de D. Schüler. 
167 Tradução de Trajano Vieira. 
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“kh=ruc, th= dh/, tou=to po/re kre/av, o1fra fagh|sin, 

Dhmodo/kw|: kai/ min prosptu/comai a0xnu/menov per: ] 

                                                               (Odisséia, VIII, vv, 471 – 478). 

[Por outro arauto trazido, o divino cantor já chegava, 
que tanto o povo o acatava, Demódoco. Fazem-no logo,  
junto de uma alta coluna assentar-se, no meio dos hóspedes. 
vira-se, então, o astucioso Odisseu para o arauto, ali perto; 
corta  um pedaço do lombo de porco de dentes recurvos 
com bem gordura e, a seguir, um maior para si põe de parte: 
“Leva esta posta, ó rapaz, a Demódoco, para que coma; 
conquanto aflito, desejo, também, homenagem prestar-lhe.”  ] 
                                                               (Odisséia, VIII, vv. 471 – 478)168. 

 

Esses aedos, então, faziam parte de uma categoria especializada e eram do grupo 

dos demiurgos169, tais como médicos, adivinhos ou artesãos (MOSSÉ, 1984: 69). Como 

nos referencia R. M. Cook, 

na vida urbana havia especialistas que trabalhavam para a comunidade e 
eram respeitados pela sua maestria. Mencionados como tais, por 
Homero, temos os adivinhos, os médicos, os carpinteiros, os cantores e 
os mensageiros, e à lista dos comerciantes podemos juntar os ferreiros e 
os oleiros (COOK: 1971, 38). 
 

Os aedos cantam onde lhes é requerido, geralmente a mesa do banquete 

(Odisséia, I, vv. 151 – 152; VIII, vv. 471 – 478), mas também ao ar livre170 (Odisséia, 

VIII, vv. 105 – 108), basta que nos lembremos de Demódoco quando dos jogos em que 

Odisseu é convidado a participar junto dos Feáces. Tendo por público os aristoi do 

oikos, (como podemos notar na performance de Fêmio para os pretendentes, e 

Demódoco para os Feáces) seu público era composto, em geral, por pessoas educadas 

nas camadas mais altas da sociedade. Essa relação de intimidade com uma platéia cativa 

e que certamente dominava vasto repertório de histórias relativas aos grandes feitos 

(pois as ouvia constantemente), não pode deixar de ser interessante do pondo de vista da 

                                                 
168 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
169 Como nos explica C. Mossé, “certas atividades artesanais exigiam um saber mais especializado. Assim 
sucede com a metalurgia, de que dependem as armas e os objetos de maior prestígio social. Deste modo, 
aqueles que trabalhavam o metal gozavam de um estatuto privilegiado. À semelhança do aedo, do médico 
ou do adivinho, eles faziam parte desses demiurgos que se deslocavam de domínio em domínio” 
(MOSSÉ, 1984: 69). 
170 Uma questão a ser observada aqui é a de que o espaço de performance do aedo, pela sua própria 
característica vocal e instrumental, não poderia acomodar muitos convivas, diferentemente dos festivais 
de Atenas por exemplo, onde os poemas homéricos eram recitados a época dos Pisistrátidas. Observemos 
que os instrumentos utilizados eram diferentes (com a utilização de cordofones maiores como a Kithara 
de concerto) além do próprio espaço do teatro ser projetado para facilitar a acústica dos sons emitidos, o 
que não ocorria com os palácios dos aristoi.  
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influência na récita: seja quando Demódoco é instado a cantar as proezas de Tróia por 

Odisseu (Odisséia,VIII, vv. 492 – 495), ou quando Fêmio é admoestado por Penélope 

para não cantar algo que lhe trouxesse dor (Odisséia, I, vv. 337 – 34). 

[a0ll 0 a1ge dh\ meta/bhqi kai\ i3ppou ko/smon a1eison 

dourate/ou, to\n  0Epeio\v e0poi/hsen su\n  0Aqh/nh|, 

o3n pot 0 e0v a0kro/polin do/lon h1gage di=ov  0Odusseu\v 

a0ndrw=n e0mplh/sav oi3   9r0  1Ilion e0cala/pacan.] 

                                                                    (Odisséia,VIII, vv. 492 – 495). 

[ Ora, começa de novo, e o cavalo de pau nos invoca, 
que por Epeio foi feito com a ajuda de Palas Atena, 
esse que o divo Odisseu com astúcia pôs dentro de Tróia, 
cheio de heróis destemidos, que os muros sagrados saquearam.] 
                                                                (Odisséia,VIII, vv. 492 – 495)171.  
 
[“ Fh/mie, polla\ ga\r a1lla brotw=n qelkth/ria oi}dav, 

e1rg 0 a0ndrw=n te qew=n te, ta/ te klei/ousin a0oidoi/: 

tw=n e3n ge/ sfin a1eide parh/menov, oi9 de\ siwph=| 

oi]non pino/ntwn: tau/thv d 0 a0popau/e 0 a0oidh=v 

lugrh=v, h3 te/ moi ai0ei\ e0ni\ sth/qessi fi/lon kh=r ] 

                                                                         (Odisséia, I, vv. 337 – 341). 

 [“Fêmio, conheces muitos outros feitos de homens  
e de imortais que encantam as platéias, célebres. 
Escolhe um deles, que, em silêncio, todos te ouvem 
sorvendo vinho: para o canto lutuoso 
que dói no coração como um punhal bigúmeo]  
                                                                     (Odisséia, I, vv. 337 – 341)172. 
 

Alcino também chega a ameaçar suspender o canto de seu aedo, pois este não 

estaria agradando seu convidado Odisseu (que ainda não havia se revelado), e que 

chorava devido às lembranças da guerra de Tróia: 

[ke/klute, Faih/kwn h9gh/torev h0de\ me/dontev, 

Dhmo/dokov d 0 h1dh sxeqe/tw fo/rmigga li/geian: 

ou0 ga/r pwv pa/ntessi xarizo/menov ta/d 0 a0ei/dei.] 

                                                                 (Odisséia, VIII, vv. 536 – 338). 

 [Ouvi-me, hegêmones e conselheiros feácios, 
não mais ressoe a cítara e o cantor Demódoco,  

                                                 
171 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
172 Tradução de Trajano Vieira. 
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pois sua poesia não agrada a todo ouvinte.]  
                                                               (Odisséia, VIII, vv. 536 – 338)173. 

 

Nos casos que citamos, percebemos que a liberdade do aedo para escolher os 

próprios temas, mesmo que inspirado pela musa, era limitada ao que os ouvintes 

gostariam de ouvir, sendo o canto entendido como algo que deveria trazer prazer aos 

ouvintes (Odisséia, VIII, vv. 338). Nada mais diferente da concepção de “artista” que 

possamos ter vinculada ao período Romântico por exemplo, onde a idéia que se ligava a 

produção artística era a de trazer a tona a subjetividade do compositor, ou do intérprete.  

Dentro da idéia de que o aedo canta a memória de um grupo, o grupo não deixa 

de intervir na récita/canto dos poemas, seja na escolha ou na interrupção dos mesmos, 

como pode ser observado nos trechos já citados. Isso ajuda a entender, por exemplo, os 

trechos elencados que levaram a “distorções” narrativas, por assim dizer, com claros 

objetivos de agradar a platéia, e é esse efeito ou desejo do público (que não é qualquer 

um) que fazia-se incorporar aos poemas. Não podemos esquecer que tanto Fêmio 

quanto Demódoco viviam no oikos de seus senhores, sendo preciso que a eles devessem 

obediência, dentro do que se entendia por tal. 

Considerando seu lugar social dentro do oikos, porém, esses aedos não se 

diferenciavam em sua subordinação dos outros serviçais da casa, apesar de sua 

especialização. Na Odisséia, Fêmio, o aedo da casa de Odisseu, não parece ter mais 

regalias do que o porqueiro Eumeu, além daquelas ligadas a sua função, como a de ser 

admitido nos banquetes do senhor da casa. 

Apesar desta pouca diferenciação em Ítaca, temos indícios de um estatuto social 

bastante elevado de forma geral. Agamêmnon, quando parte para a expedição de Tróia, 

deixa sua esposa Clitemnestra, aos cuidados de um aedo de confiança, que deveria zelar 

pela rainha. Somos informados pela narrativa de seu triste fim, abandonado em uma ilha 

a própria sorte para perecer, a mando de Egisto, o usurpador do trono de Agamêmnon, e 

que seria depois o assassino do herói. Nestor narra este trecho a Telêmaco quando de 

sua viagem para visitar Menelau: 

[pa\r d 0 a1r 0 e1hn kai\ a0oido\v a0nh/r, w|{ po/ll 0 e0pe/tellen 

0Atrei5dhv Troi/hnde kiw\n e1rusasqai a1koitin. 

a0ll 0 o3te dh/ min moi=Ra qew=n e0pe/dhse damh=nai, 

                                                 
173 Ibdem 
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dh/ to/te to\n me\n a0oido\n a1gwn e0v nh=son e0rh/mhn 

ka/llipen oi0wnoi=sin e3lwr kai\ ku/rma gene/sqai,] 

                                                                      (Odisséia, III, vv. 267 – 271). 

[Tinha a seu lado (Clitemnestra) um cantor, a quem com muito empenho 
pedira  
lhe defendesse a mulher, ao partir para Tróia, Agamémnone. 
Quando, porém, a vontade dos deuses a fez submeter-se, 
Ei-lo que faz conduzir o cantor para uma ilha deserta, 
Onde o deixou, como presa fatal e repasto das aves]  
                                                                  (Odisséia, III, vv. 267 – 271).174 
 

Essa consideração e confiança que notamos serem depositadas por Agamêmnon 

em seu aedo é bastante significante do modelo de sociedade que podemos perceber 

dentro dos poemas, e das ligações de fidelidade que os membros do oikos homérico 

devem a seu senhor. Quando observadas essas fidelidades, elas poderiam render 

benefícios, como a promessa de Odisseu a Eumeu, seu porqueiro, de lhe conceder 

esposa e terras se este o ajudasse contra os pretendentes, ou mesmo no fato de ter sido 

Fêmio e Medonte175, dois aedos, os únicos dentro da grande sala de Odisseu a 

escaparem da chacina perpetrada por ele e seu filho Telêmaco com a ajuda de Atena, 

graças ao fato de terem se mantido fiéis: 

[Fh/miov, o3v  9r 0  h1eide meta\ mnhsth=rsin a0na/gkh|. 

e1sth d 0 e0n xei/ressi/n e1xwn fo/rmigga li/geian 

a1gxi par 0 o0rsoqu/rhn: di/xá de\ fresi\ mermh/rizen, 

h1 e0kdu\v mega/roio  Dio\v mega/Lou poti\ bwmo\n 

e9rkei/ou i3zoito tetugme/non, e1nq 0 a1ra polla\ 

Lae/rthv  0Oduseu/v te bow=n e0pi\ mhri/ 0 e1khan, 

h] gou/nwn li/ssoito prosai5cav  0Odush=a. 

w{de de/ oi9 frone/onti doa/ssato ke/rdion ei]nai, 

gou/nwn a3yasqai Laertia/dew  00Odush=ov. 

h] toi o9 fo/rmigga glafurh\n kate/qhke xama=ze 

messhgu\v krhth=rov i0de qro/nou a0rguroh/lou,] 

                                                                 (Odisséia, XXII, vv. 331 – 341). 

                                                 
174 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
175 Medonte é chamado, no Canto XVI da Odisséia de qei=ov a0oido\v, ou “divino cantor” (Odisséia, XVI, 
v, 252). Posteriormente ele aparecerá como um “arauto” (Odisséia, XVI, v, 412). Outra citação dele como 
“cantor” será no canto XXIV (Odisséia, XXIV, vv, 439 – 440). Depois não se farão mais citações dele 
como cantor, mais curiosamente ele também escapa da chacina de Odisseu, o que reforça sua similaridade 
com Fêmio. 
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[Fêmio Terpíade queria fugir da Quere 
negra, mortífera, obrigado pelos procos 
a cantar. Toma a lira sonora estático 
sobre o postigo. Duplo pensamento ocupa 
seu peito: sair da sala-mor e se assentar 
no altar de Zeus do lar, onde o herói Laércio 
queimara coxas táureas, muitas, ou rojar-se, 
em súplicas, aos joelhos de Odisseu. A cítara 
côncava então depôs no chão, entre a cratera  
e o trono tauxiado em prata. Incontinenti, 
tocou os joelhos de Odisseu] 
                                                             (Odisséia, XXII, vv. 331 – 341)176. 
 
[“ i0sxeo mhde/ ti tou=ton a0nai/tion ou1tae xalkw=|?: 

kai\ kh/ruka Me/donta saw/somen, o3v te/ meu ai0ei\ 

oi1kw| e0n h9mete/rw| khde/sketo paido\v e0o/ntov] 

                                                                 (Odisséia, XXII, vv. 356 – 358). 

[Evita que teu bronze fira um inocente, (diz Telêmaco a Odisseu) 
idem Medonte, o arauto, que não descuidou 
jamais de mim na infância no Solar] 
                                                             (Odisséia, XXII, vv. 355 – 357)177. 
 

Os outros servos que haviam traído Odisseu serão castigados com a morte, como 

é o caso de Melantio e das escravas que se deitaram com os pretendentes. Todos os 

membros do oikos deviam fidelidade a seu senhor, e sua inobservância a esta regra 

podia acarretar punições terríveis: 

[ki/onov e0ca/yav mega/lhv peri/balle qo/loio, 

u9yo/s 0 e0pentanu/sav, mh/ tiv posi\n ou}dav i3koito. 

w9v d 0 o3t 0 a2n h2 ki/xlai tanusi/pteroi h0e\ pe/leiai 

e3rkei e0niplh/cwsi, to/ q 0 e9sth/kh| e0ni\ qa/mnw|, 

au}lin e0sie/menai, stugero\v d 0 u9pede/cato koi=tov, 

w4v ai3 g 0 e0cei/hv kefala\v e1xon, a0mfi\ de\ pasaiv 

deirh|=si bro/xoi h}san, o3pwv oi1ktista qa/noein. 

h1spairon de\ po/dessi mi/nunqa/ per ou1 ti ma/la dh/n. 

e0k de\ Mela/nqion h}gon a0na\ pro/quro/n te kai\ au0lh/n: 

tou= d 0 a0po\ me\n r9i=na/v te kai\ ou1ata nhlh/i" xalkw=| 

ta/mnon, mh/dea/ t 0 e0ce/rusan, kusi\n w0ma\ da/sasqai, 

                                                 
176 Tradução de Trajano Vieira. 
177 Ibdem 
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xei=ra/v t 0 h0de\ po/dav kopton kekotho/ti qumw=|. ] 

                                                                  (Odisséia, XXII, vv. 465 - 477). 

[tomando de um cabo de nave de proa anegrada (Telêmaco), 
numa coluna o amarrou, retesando-o bem no alto da torre,  
para que os pés delas (escravas) todas no solo tocar não pudessem. 
Do mesmo modo que tordos de longos remígios, ou pombas 
que o pouso buscam ansiosas, às vezes em rede se enlaçam, 
posta entre os ramos adrede, e descanso horroroso assim acham: 
dessa maneira as cabeças de todas em fila ficaram,  
com cordas pelo pescoço, porque mais depressa morressem. 
Por pouco tempo, não muito, batendo com os pés, estrebucham. 
Trazem, depois, para o pátio a Melântio, através do postigo 
Cortam-lhe, logo com bronze cruel o nariz e as orelhas,  
Os genitais lhe arrancaram, aos cães atirando-os sangrentos, 
E as mãos e os pés, afinal, lhe cortaram, com ânimo duro. 
                                                              (Odisséia, XXII, vv. 465 - 477)178. 
 

As narrativas de Homero sobre a participação de aedos nos festins tem seu ponto 

alto na Odisséia, principalmente nos trechos que se passam na terra dos Feáces, com o 

aedo Demódoco. Gozando de grande reputação e maestria, recebe bastante consideração 

nesses trechos narrados. Como já foi citado, Odisseu chega a lhe oferecer uma das 

melhores postas de carne que lhe estavam à mão, símbolo de seu dom musical, e forma 

do hóspede Odisseu honrar o talento do grande aedo cego (Odisséia, VIII, vv. 475 – 

478). Como observa Vidal-Naquet, “a Odisséia contém, portanto, uma espécie de 

reflexão sobre a função do aedo, sobre a sua grandeza e os perigos que ele pode 

representar” (VIDAL-NAQUET, 2002: 18). 

Também é informativo desse estatuto social do aedo, ou pelo menos da prática 

musical nos poemas homéricos, a existência do que poderia ser considerado como 

“músicos amadores”. A prática da música de forma não profissional existe e pode ser 

percebida nos poemas. Não e demérito o uso da phorminx, como pode demonstrar a 

dedicação de Aquiles, guerreiro corajoso e viril, a sua utilização:  

 

             [ Murmido/nwn d 0 e0pi/ te klisi/av kai\ nh=av i9ke/sqhn, 

  to\n d 0 eu[ron frena terpo/menon fo/rmiggi ligei/h|, 

  kalh|= daidale/h|, e0pi\ d 0 a0rgu/reon zugo\n h]em, 

  th\n a1ret 0  e0c e0na/rwn po/lin   0Heti/wnov o0le/ssav: 

  th|= o3 ge qumo\n e1terpen, a1eide d 0 a1ra kle/a a0ndrw=n. ] 

                                                 
178 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
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          (Ilíada, IX, vv. 185 – 189).  

 [Junto às naus e tendas dos Mirmidões o encontram.  
 tangia uma lira – cordas presas em trave de prata –  
 artefato dedáleo, que o enleava, do espólio de Eecião, 
 e a cujos sons cantava gestas de heróis.] 179  

                                                                                  (Ilíada, IX, vv. 186 – 190)180. 
  

Notemos também a citação da prática do instrumento na admoestação de Heitor 

a Páris, quando de sua fuga ao combate com Menelau: 

[gnoi/hv x 0 oi3ou fwto\v e1xeiv qalerh\n para/koitin: 

ou0k a1n toi xrai/smh| kiqariv ta/ te dw=r 0  0Afrodi/thv, 

h3 te ko/mh to/ te ei}dov, o3t 0 e0n koni/hsi migei/hv.] 

                                                                           (Ilíada, III, vv. 53 – 56). 

[É pena, irias ver 
de quem roubaste a esposa em flor. Não valeriam 
o favor de Afrodite, tuas formas tua cítara, 
teus cabelos, no pó]                                           (Ilíada, III, vv. 53 – 56)181. 

 
 A educação não parece estar ligada diretamente ao aprendizado musical nas 

narrativas182. Apesar dos exemplos destes heróis se utilizando da phorminx, estes 

parecem ser exceção. Odisseu, Agamêmnon, Menelau ou mesmo Heitor, que tem papel 

fundamental nos acontecimentos, não demonstram conhecer a forma de sua utilização, 

apesar de apreciarem a presença do aedo. Como observa R. M. Cook, 

Não há dúvida nenhuma de que a profissão mais especializada na Jônia 
do século VIII [a. C.] era de fato a dos cantores, os quais tinham 
desenvolvido uma arte muito peculiar e altamente convencional, e 
Homero até talvez não estivesse a engrandecer a sua própria condição 
quando atribuía aos cantores uma posição de relevo na sociedade 
(COOK, 1971: 39). 

                                                 
179 Na edição de Haroldo de Campos estes versos, em sua tradução, encontra-se na Ilíada, Canto IX: 186 
– 190. 
180 Tradução de Haroldo de Campos. 
181 Ibdem 
182 Isso a despeito da opinião de R. Candé, de que nos utilizamos no Capítulo I: “Encontramos na Ilíada e 
na Odisséia numerosas alusões a Música, associada ao entretenimento do povo e a celebração de 
circunstâncias tristes e alegres. Talvez ela desempenhasse um papel importante na educação dos Heróis, 
pois sabemos que Aquiles aprende a tocar lira com o centauro Quíron. Aliás, a lira acompanhava os 
próprios poemas Homéricos” (CANDÉ, 2001: 67). Observemos que a afirmação de R. Candé não é 
baseada somente nos poemas homéricos, e o autor tem o cuidado de utilizar um “talvez”. Segundo nossas 
análises da documentação, de fato, se tomarmos somente os relatos contidos nos poemas homéricos, a 
educação não parece estar ligada diretamente ao aprendizado musical. 
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O músico não profissional parece ainda não ter seu papel social delineado, como 

poderá ser observado na Atenas Clássica por exemplo. Via de regra, a exposição 

musical nos banquetes é feita por aedos profissionais, o que faz muito sentido quando 

pensamos nos problemas relacionados a métrica e a formulação dos cantos, além do 

próprio linguajar específico da epopéia. Parte dessa suposta “resistência” dos aristoi ao 

aprendizado musical e sua prática pode, possivelmente, ser explicada com mais 

conteúdo mais por essa especificidade do que por algum preconceito de origem social, 

ou demérito na prática musical.  

Dentro de uma sociedade cujas informações, guardadas pelo aedo, requerem tal 

preparo profissional, como demonstram o uso do repertório de fórmulas e epítetos além 

da complexa forma do hexâmetro, é pouco provável que estes recursos estivessem ao 

alcance de todos. Apesar do uso da lira não desabonar necessariamente, num contexto 

oral, as técnicas ligadas às narrativas podem ser consideradas algo complexas para o 

simples exercício lúdico. A educação dentro das epopéias estará mais ligada aos 

exercícios militares e a caça183 e não necessariamente, como na Atenas Clássica184, ao 

exercício amadorístico da música. 

O aedo profissional, portanto, era a regra na sociedade que transparece nos 

relatos homéricos, seja por sua obrigatória ligação com o senhor do oikos185, seja pelo 

complexo repertório que certamente deveria dominar para as récitas e improvisação. 

Passemos então a detalhes da composição desse mesmo repertório, de estrema 

complexidade técnica, e que era utilizado pelos aedos em suas performances. 

 

2.3 - Dos aspectos formais das obras de Homero186. 

 

Até aqui as obras de Homero que nos chegaram têm sido tratadas como 

elementos de composições poético-musicais. Segundo o que temos proposto, um 

componente muitas vezes relegado a um segundo plano na análise desses poemas deve 

                                                 
183 Como demonstra a narrativa sobre a forma como Odisseu conseguiu a cicatriz produzida pelo javali, e 
que se torna fator de reconhecimento de sua identidade. 
184 Que obviamente não exclui os outros componentes da educação no período, como a preparação física 
ou o treino para a guerra. 
185 Isso não exclui a existência de aedos itinerantes. Sabemos que era comum o deslocamento destes 
profissionais de cidade em cidade, como referencia Finley: “Os aedos podiam ter sido mais ou menos 
itinerantes (na própria época do poeta [Homero] eles não paravam de viajar) (FINLEY, 1965: 45). Porém, 
os aedos que aparecem em evidência na narrativa dos poemas são todos, por assim dizer, estabelecidos. 
186 Apesar da utilização de outros documentos, o que estamos aqui considerando como obras de Homero, 
com todas as ressalvas sobre a autoria de que já discutimos, são exatamente a Ilíada e a Odisséia. 
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ser aqui realçado e reafirmado. Estamos falando da performance do aedo ao levar a 

cabo a apresentação desses poemas cantados e a técnica por ele empregada nessas 

apresentações.  

Performance, segundo o sentido que aqui estamos a empregar, quer dizer o 

conjunto de fatores necessários, e variáveis, à atuação do performer, no caso o aedo 

homérico. A performance é um ato de apresentação (um “ao vivo” diríamos hoje) e 

depende, pois, de circunstâncias específicas, e está submetida a condicionantes de 

momento187 que nem sempre podem ser apreendidas de forma simples dentro do texto 

escrito, em uma leitura silenciosa como a que fazemos contemporaneamente. O 

performer, artista da performance, usa de várias ferramentas para seu espetáculo, que 

vão desde sua experiência até a reação do público presente188. Pensamos a performance 

em íntima relação com o público/platéia nas apresentações das récitas dos aedos, pois 

estes deveriam, acima de tudo, agradar, como mostra o trecho no qual Penélope manda 

o aedo Fêmio cantar um canto diferente  sobre os “ muitos outros feitos de homens e de 

imortais que encantam as platéias”, pois seu canto sobre o retorno de tróia a estaria 

entristecendo (Odisséia, I, vv. 326 - 341). 

Marcel Detienne, falando sobre a tese de E. A. Havelock189, diz que: 

Sob a máscara do viajante das mil voltas ou a pretexto da cólera de 
Aquiles, a narrativa épica não faz mais do que falar e tornar a falar 
sobre os valores e as práticas essenciais de uma sociedade que abandona 
à sua memória única a tarefa de cantá-los para todos, com a ajuda dos 
ritmos e das técnicas formulares confiados apenas aqueles que sabem 
cultivar suas riquezas (DETIENNE, 1998: 57). 
 

Trata-se, portanto, da performance de profissionais190 compositores191, que para 

isso utilizavam-se de elementos  e temas oriundos da tradição (como os já citados), além 

                                                 
187  Pensemos nos grandes festivais de Atenas com seu enorme público. Qual seria o efeito, na disputa 
pelo prêmio, do tombo de um dos atores no meio da apresentação de uma das tragédias de Sófocles? 
Certamente esses autores não eram julgados apenas pelo conteúdo do texto que escreviam, mas também 
pela sua apresentação no festival. 
188 O público serve, com certeza, como uma espécie de filtro de conteúdo. Isso se manifestaria na 
tendência a alongar as partes que mais estivessem agradando e suprimir outras que, possivelmente, 
causassem menos empatia. Quando pensamos em composições orais que se organizaram durante séculos, 
como é o caso da Ilíada e da Odisséia, esse efeito acaba por penetrar na própria estrutura das obras, 
ajudando a compô-las. 
189 Para E. A. Havelock, “Homero não é apenas mais um gênero literário, entre outros, de uma herança 
cultural. Toda a cultura está reunida na epopéia e é transmitida por um sistema de linguagem que põe à 
disposição de todos, sob a forma musical e ritmada, os saberes e os conhecimentos” (HAVELOCK, apud: 
DETIENNE, 1998: 58). 
190 Segundo M. Finley, “não existe no grego arcaico palavra equivalente à nossa “amador”; a que mais se 
aproxima é idiotes, que significa alguém destreinado, incompetente, ignorante (daí nosso termo idiota), 
ou, em contextos diferentes, cidadão civil ou militar. Em contrapartida aos idiotai, os criadores da alta 
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de composições de improviso, como é característico da música grega. M. Finley diz a 

esse respeito que “o aedo compõe diretamente diante do seu auditório; não recita versos 

aprendidos de cor” (FINLEY, 1965: 29).  

Pensados dentro de uma tradição oral-musical, ou poético-musical como temos 

tratado, sobressai o fato de que os poemas foram feitos para serem 

cantados/apresentados e não somente lidos em voz alta ou recitados simplesmente. Isso 

nos obriga a levantar problemas de ordem prática, como a necessidade que tinha esse 

aedo de memorizar os temas que seriam apresentados, além do domínio da linguagem 

poético/musical que utilizaria, e óbvio, o imperativo de domínio do instrumento de 

acompanhamento musical, seja a phorminx ou a kithara. 

Em uma sociedade que cultiva, como a sociedade grega Arcaica192, as formas 

poético-musicais ao ponto de produzir poemas como os de Homero, o ouvir conservava 

um status bastante elevado, mesmo com o surgimento da escrita e a edição de “livros”, 

ou seja, rolos de pergaminho e papiro. Marcel Detienne comenta, em seu livro A 

Invenção da Mitologia, sobre a importância do ouvir e de como o surgimento da escrita 

na Grécia Arcaica não fez declinar esta prática: 

Pois um livro se escuta, é lido mais pela audição do que pelos olhos. Os 
filósofos, os Médicos, os Historiadores, todos se dedicam a recitações 
públicas. Heródoto recita e conta as suas Histórias diante dos atenienses 
e de muitos outros; Empédocles declama seus poemas filosóficos 
perante a Grécia reunida entre os santuários de Olímpia, enquanto os 
autores de escritos chamados hipocráticos desenvolvem, à frente de 
ouvintes, provavelmente menos numerosos, aquilo que a arte médica 
podia ou não podia dizer sobre a natureza humana. (...) E o livro, 
lentamente transformado em mercadoria, é escrito no interior de um 
amplo sistema cultural, cuja transmissão continua a se fazer, de forma 
oral e auditiva [grifo nosso], até sob as janelas de Platão (DETIENNE, 
1998: 69 - 70). 
 

A pretensão, portanto, de desvendar os elementos de performance contidos 

nesses atos de recitação passam necessariamente por uma análise mais formal dos dados 
                                                                                                                                               
cultura grega, em todos os campos, eram exclusivamente profissionais; dispunham do treinamento 
necessário e dedicavam-se quase que em tempo integral à poesia, à ciência , à filosofia ou a escrever a 
História. Era muito freqüente serem eles remunerados financeiramente, se não em dinheiro, em presentes, 
recompensas ou aposentadorias estaduais” (FINLEY, 1998: 29).  
191 Faz-se uma diferenciação entre aedo e rapsodo. O primeiro compunha ao mesmo tempo que recitava, 
o segundo,  a princípio, recitava versos aprendidos de cor (FINLEY, 1965: 30).  “Homero não era um 
rapsodo, era um aedo. (VIDAL-NAQUET, 2002: 14 -15). 
192 Algumas informações necessárias para os exemplos posteriores: “Os únicos poemas ainda 
remanescentes da época de Homero são os poemas didáticos mais curtos e mitológicos de Hesíodo (que 
provavelmente escreveu por volta do fim do século VIII a.C.). Também estes apresentam aspectos de 
tradição oral, mas não constituem narrativas confirmadas nem descrevem uma sociedade heróica” 
(GRANDSDEN, 1998: 80). 
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contidos nos poemas, que nos fornecem a chave para desvendar o mecanismo de sua 

elaboração.  Essa construção, segundo P. Vidal-Naquet, só foi desvendada no século 

XX, quando se descobriu uma importante ferramenta para o estudo dos poemas 

homéricos193 como poesias orais/cantadas, conhecido como estilo formular: 

Há um ponto que sempre surpreende os leitores de Homero. Os 
personagens da epopéia não são citados simplesmente – Heitor, Nestor, 
Aquiles, Ulisses - , mas, pelo contrário, são sempre acompanhados por 
uma série de epítetos, constantemente repetidos. (...). Por vezes, versos 
inteiros e até grupos de versos são repetidos, e os eruditos chegaram a 
ficar tentados a declará-los “interpolados” (...). Chama-se hoje esse 
estilo de “estilo formular”. Quem descobriu o seu segredo foi um 
intelectual americano, morto muito jovem, que escrevia em francês e 
que se chamava Milman Parry (VIDAL-NAQUET, 2002: 123 – 124). 
 

Segundo os estudos de M. Parry194 (1987) essas repetições195, às quais ele dá o 

nome de estilo formular por serem baseadas na repetição de fórmulas, se adéquam à 

métrica e à ocasião de forma bastante rigorosa, e são a chave para se entender e explicar 

Homero como advindo de uma tradição oral/musical. “Parry propõe que o texto 

homérico seja um registro de performances” (MOTA, 2008: 25). Como observa P. 

Carlier,  

consoante a cesura escolhida, Aquiles é o herói “dos pés ligeiros”, é 
“divino”, “divino dos pés velozes” ou “filho de Tétis da bela cabeleira”, 
no nominativo. É “semelhante aos deuses” no vocativo. No acusativo, é 
“saqueador de cidades” em final de verso. No genitivo, é “filho de 
Peleu” após a cesura e, no dativo, é “valoroso” em início de verso. A 
uma posição métrica e um caso gramatical corresponde em geral um 
único epíteto (CARLIER, 2008: 61).  
 

                                                 
193 É interessante observar que “Hesíodo escreve no mesmo metro e no mesmo tipo de grego que Homero 
e utiliza material tradicional, porém seus poemas representam provavelmente as primeiras composições 
européias puramente literárias” (GRANDSDEN, 1998: 106), ou algo como um autor que possa ser 
historicamente definido.  
194 Que podem ser encontrados em seu livro The making of Homeric verse, na verdade uma coletânea 
póstuma de vários artigos publicados ao longo de sua vida, que foi muito breve. Milman Parry, professor 
na Harvard University, morreu aos 33 anos de idade vítima de um desastre de carro. In; PARRY, Milman. 
The making of Homeric verse. New York: Oxford Press, 1987. 
195 Conforme as observações de Marcel Detienne, “os trabalhos de E. A. Havelock, dando continuidade às 
investigações de M. Parry sobre a produção épica e sobre as marcas da oralidade, mostraram de maneira 
decisiva que a epopéia homérica já não podia ser considerada como a última ilhota de uma antiga cultura 
oral, submersa, a partir do fim do século IX [a.C.], por uma civilização da escrita. Quando Platão, no 
começo do século IV[a.C.], em A República, incrimina a poesia em geral e Homero, investe não contra 
uma obra fixada num livro ou um texto escrito para filólogos, mas contra o fundador de uma paidéia, de 
um sistema cultural mais ou menos concebido como uma enciclopédia do saber coletivo, transmitido pela 
boca e pelo ouvido, executado musicalmente e memorizado com a ajuda de fórmulas ritmadas” 
(DETIENNE, 1998: 49). 
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Esses elementos (métrica, epítetos, fórmulas) tomados como material utilizado 

pelos aedos em suas apresentações estão no centro da discussão para se entender a 

prática musical durante a performance dos poemas e como esta era construída.  Por 

exemplo, todo esse arranjo (epítetos e fórmulas) tinha emprego performático bastante 

específico: “repousar o aedo durante a sua recitação, que adquire assim um caráter 

automático, e lhe fornecer “pausas” que permitam estender ou, pelo contrário, restringir 

a narrativa, à sua vontade” (VIDAL-NAQUET, 2002: 123 - 124). O que é importante 

elemento durante a apresentação. 

 Tudo se encaixava de forma a favorecer o espetáculo da récita musical, que 

poderia durar dias a fio. Sem um arcabouço de elementos conhecidos por todos, como 

as fórmulas e os epítetos, a apresentação corria o risco de perder-se ou tornar-se 

monótona. Para um gosto contemporâneo, talvez, as repetições se tornem cansativas. 

Porém, como observa M. Finley a respeito das fórmulas, 

 a repetição do que já é familiar é igualmente essencial para o auditório. 
Não é pequena coisa seguir uma história longa, de múltiplos aspectos, 
narrada sem dúvida durante dias e noites, cantada numa língua que não 
é a da conversação corrente, com a ordem artificial das palavras imposta 
pela métrica, o seu vocabulário e as suas formas gramaticais insólitas. 
Isso é possível, precisamente, apenas pelo recurso ao mesmo sistema de 
fórmulas a que o criador também recorre. Poeta e auditório, sempre que 
reaparece a familiar Aurora de róseos dedos ou que se repetem palavra 
por palavra as mesmas mensagens, conhecem por assim dizer 
momentos de repouso. Durante estes tempos mortos, o primeiro prepara 
o verso ou o episódio seguinte, o segundo prepara-se para o escutar 
(FINLEY, 1965: 29). 
 

Mas observemos como os elementos de performance se ligam uns aos outros. 

Não estamos falando da repetição pura e simples de pedaços dos poemas de forma a 

travar um interstício, também esperado para o público que assiste/ouve as narrativas. 

Estamos falando da imensa riqueza que essas tradições formulares têm a oferecer ao 

aedo como suporte à prática de seu ofício. “É com estas pedras que o poeta constrói a 

sua obra, a cada obra – quer dizer, [a] cada atuação dele – [que] é original, ainda que 

todos os elementos sejam velhos e já conhecidos” (FINLEY, 1965: 29). M. Finley 

reitera que: 

 Não se trata de simples e monótonas repetições. Aquiles, por exemplo, 
tem direito a trinta e seis epítetos diferentes [grifo nosso], cuja escolha 
é rigorosamente determinada pelo lugar no verso e a forma sintática 
apropriada. Somente nos vinte e cinco primeiros versos da Ilíada, não 
se contaram menos de vinte e cinco fórmulas ou fragmentos de 
fórmulas. Cerca de um terço do poema compõe-se de versos ou grupos 
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de versos que aparecem mais de uma vez na obra, e o mesmo acontece 
com a Odisséia (FINLEY, 1965: 28). 
 

          Na técnica de apresentação, vemos palavras trocadas por outras de acordo com a 

métrica, palavras modificadas, elisões196, diéreses197 e apêndices formulares com o 

intuito de organizar os metros, de forma a tornar os poemas agradáveis, ao mesmo 

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

A decisão do poeta quanto a chamar Aquiles, por exemplo, “de pés 
ágeis” ou “filho de Peleu”, a certa altura, não depende do sentido ou do 
contexto, mas das exigências da métrica. Cada fórmula tem um valor 
métrico diferente, e a fórmula “correta” é aquela que se irá encaixar no 
espaço métrico disponível, sendo tarefa do poeta tê-la pronta ao compor 
em voz alta (GRANDSDEN, 1998: 83).  

 
Costuma-se ligar o uso dessas fórmulas também a uma necessidade prática de 

memorização dos poemas. Porém, a memorização ocorre pelos temas e pelas fórmulas, 

ficando o aedo livre para alargar ou comprimir suas narrativas. A memorização pura e 

simples não é o objetivo de tais composições, que têm um caráter performático inegável 

e estavam ligadas à necessidade de agradar ao público assistente198. Então, gostaríamos 

de propor que, referente a este aspecto da memória, sua função seja a de subsidiar a 

performance do aedo enquanto profissional em atuação, e não o contrário. Não é a 

figura do aedo que guarda uma memória intocada, da qual existe a necessidade de nunca 

esquecer nos mínimos detalhes, mas sim a memória, através desse arcabouço técnico 

das fórmulas, que subsidiava a récita musical que era sempre diferente, mas com 

elementos conhecidos, socialmente aprovados pelo gosto do público ouvinte. A 

memória do aedo quanto aos poemas se transforma em técnica de performance. Se 

assim considerarmos, o desenrolar dessa necessidade prática do uso da memória 

descamba no uso da métrica e de fórmulas. 

Essa necessidade, métrica e formular, com o tempo acaba por influir no 

conteúdo dos poemas até mesmo na parte semântica (como pode ser melhor observado 

no estudo sobre a localização do Hades homérico contido no próximo capítulo), e não 
                                                 
196 A elisão ocorre quando existe a “supressão da vogal final de um vocábulo quando o seguinte começa 
por vogal (dum = de um)” (BUENO, 1995: 394), por exemplo. 
197 Na diérese “ocorre a divisão do ditongo em duas sílabas” (BUENO, 1995: 369), o que tem interessante 
função poética na contagem do metro. 
198 Precisamos observar que a forma como os poemas homéricos são recitados também vai mudar 
consideravelmente com o tempo. A questão de memorização fiel dos versos vai se impôr posteriormente, 
por exemplo quando a edição dos Pisistrátidas estiver sendo organizada e os grandes festivais de Atenas 
exigirem sua récita integral. Observemos também a diferença, já colocada, entre o aedo e o rapsodo. Ao 
rapsodo ficaria uma récita de forma a tentar reproduzir cada vez mais fielmente o verso do texto. 
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serve só como elemento e suporte da memória, mas como material criativo utilizado na 

performance. A memória apoiada na métrica, amparada na possibilidade de improviso 

proporcionada por ela, formava a base de sustentação do espetáculo do aedo. 

Portanto, é preciso diferenciar uma memória mais social (memória comum à 

sociedade), que nos dizeres de M. Detienne, “deve ser entendida como a atividade 

mnemônica não especializada que garante a reprodução dos comportamentos da espécie 

humana e que encontra, mais particularmente nos gestos técnicos e nas palavras da 

linguagem, os meios de transmitir o conjunto do saber” (DETIENNE, 1998: 70 - 71), o 

que aqui corresponde à demanda do público por histórias mais conhecidas, tal como a 

disputa entre Aquiles e Agamêmnon, ou Odisseu na terra dos Feáces, e uma memória 

instrumental, que atuaria enquanto elemento de performance desse aedo. Memória 

especializada, que permite ao poeta/aedo,  

rasgar o silêncio e o esquecimento, erguendo com a voz a estátua 
memorial; fundar a nova memória sobre a base de uma mais antiga, 
lembrando aos esquecidos o vigor de um herói, o triunfo de um rei ou o 
célebre gesto de um Deus (DETIENNE, 1998: 94). 
 

De um modo geral, essas observações às vezes não costumam se fazer sentir nas 

leituras contemporâneas devido às traduções ou à dificuldade geral de leitura do original 

em grego. Esses elementos formais que elencamos acabam se introduzindo no conteúdo 

da composição de forma sorrateira, disfarçando ou mesmo inferiorizando sua própria 

importância, de modo que facilmente passam despercebidos ao leitor desinformado, 

levando a uma leitura por vezes equivocada. 

Passemos então aos elementos dos textos homéricos que visam corroborar o que 

vem sendo discutido até agora, de forma a coadunar a argumentação com os dados 

elencados na documentação.  

 

2.3.1  – Métrica, ritmo, elementos agregados e suas funções 

 

O primeiro passo para o entendimento dos elementos que são tratados é a 

compreensão do caráter específico da linguagem homérica. Já foi dito anteriormente que 

os poemas se compõem através de uma construção lingüística especial, utilizando uma 

poética-musical, de onde podemos inferir que seus usos e variações vão muito além da 

simples constatação de sua especificidade.  
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Mas em que idioma foram compostos os poemas Homéricos? Não se trata, pois, 

do grego comumente falado no período. P. Vidal-Naquet responde a essa questão com 

uma observação: a de ser a língua utilizada nos poemas homéricos “parcialmente 

artificial [e] que repousa sobre dois dialetos falados sobretudo na Ásia Menor (hoje a 

Turquia) : O jônico e o eólio” (VIDAL-NAQUET, 2002: 19). Embora possam ser 

também encontrados o dialeto ático e vestígios arcado-cipriotas (FREIRE, 2001: 250). 

Os dialetos presentes nos poemas homéricos,  

não constitu[em] propriamente uma língua falada em 
determinada região. [São] antes uma linguagem convencional 
baseada no jônico e em certas formas eólicas, arcado-cípricas e 
áticas, de que se utilizou o autor da “Ilíada” e da “Odisséia”, e 
que influenciou depois os diversos gêneros poéticos (FREIRE, 
2001: 250). 
 

Algumas das contribuições aos poemas são pós-homéricas, a exemplo dos 

aticismos199, e podem ser relacionadas à composição da própria documentação, como 

foi observado nos tópicos anteriores. O uso de variações jônicas, como o uso do h [ê] 

em vez do a [a] do grego comum (ROMILLY, 2001: 26), e eólias já serve bem para 

demonstrar o quanto é rico essa questão na composição a que nos referimos.  

Graças ao estilo formular, trechos mais antigos de composição se misturam a 

trechos mais recentes na narrativa, o que pode ser observado pela presença de certos 

arcaísmos. Pelo menos um deles pode aqui ser demonstrado na ocorrência de uma 

consoante que caiu em desuso e que aparece suprimida pelos editores das publicações 

modernas. Trata-se do digama [ F ]200, letra do grego primitivo que é encontrada nas 

obras homéricas.  Como observa J. Romilly, “por vezes a métrica dava conta de uma 

consoante perdida, o F ou digama. Quando este digama se perdeu, a consoante 

continuou a contar para a métrica, sem ser escrita ou pronunciada – mas não sempre!” 

(ROMILLY, 2001: 26). 

Observemos o exemplo, tirado do livro Gramática Grega de Antônio Freire, do 

aparecimento do digama no verso: 

 

                                                 
199 O dialeto ático, derivado do jônico, era a linguagem que se falava em Atenas no período de maior 
esplendor literário (500 – 300 a.C.) (FREIRE, 2001: 255). 
200 “No grego primitivo existiam mais três letras: q ´ copa, situado entre o p e o r, e correspondente ao 
nosso q; F , digama ou vau; ficava entre o e e o z, e corresponde ao nosso n.  O nome de digama vem-lhe 
do fato de representar dois gamas maiúsculos ( G ) sobrepostos. A existência dessa letra explica vários 
fenômenos fonéticos” (FREIRE, 2001: 04). 
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Ex.:  0Amu/mona e1rga  i0dui/av  (por Ferga Fiduiav) (Ilíada, IX, v. 128). – 

                   a0meibo/menov e1pea  (por Fepea ) (FREIRE, 2001: 251). 

Outra indicação bastante importante relativa ao digama é sua posição dentro 

desses versos. Ele quase sempre é encontrado nas fórmulas e é mais raro noutros locais 

(ROMILLY, 2001: 26), o que é um ótimo indicativo da maior antiguidade dos trechos 

formulares, o que ajuda a atestar sua transmissão via tradição poético/musical.  

A maneira como esses versos eram entoados poderia variar de acordo com o 

dialeto em questão, pois a forma de se falar o fonema também poderia variar. A 

linguagem grega possuía  

mais vogais puras [do que o inglês] e grande número de vogais 
curtas, embora isso variasse conforme o autor, o dialeto e o 
período. (...) Possuía [também] um grande vocabulário e era 
rica, em especial, em partículas que sutilmente modificavam o 
sentido, ao mesmo tempo que tornavam mais leve o som 
(DAVIES, 1998: 115). 
 

A métrica atingia em cheio a utilização das palavras, fazendo surgir contrações 

diferentes e usos diversos do comum. Por exemplo, quem já se arriscou como cantor em 

um coral contemporâneo sabe que a mudança da tonicidade e da pronúncia das palavras 

têm um efeito estético às vezes muito forte. No caso das obras de Homero, o efeito 

estético está ligado à obediência de uma regra formal, que seria a métrica, atuando na 

mudança dessas palavras. Como no exemplo citado por J. Romilly: 

O verbo ‘oraw [horaô] se contraiu muito cedo em  ‘orw=  
[horô], a métrica indicava a necessidade de uma breve 
suplementar e os aedos prolongaram o w= [ô] numa breve e 
numa longa; então houve quem escrevesse um ‘oro/w [horoô] 
que nunca existiu: deste modo a grafia reflete a marca do uso 
antigo que a língua esqueceu (ROMILLY, 2001: 26). 
 

Outra ponto interessante que pode ser mencionado são os substantivos de tema 

em r sincopado, que “apresentam ora as formas completas, ora as sincopadas, segundo 

a exigência da métrica: path/r, pate/rov ou patro/v201, etc” (FREIRE, 2001: 251). O 

vocabulário homérico também acaba por excluir algumas palavras de seu uso, por não 

se encaixarem de forma adequada no hexâmetro correspondente, por exemplo, “as 

palavras “que incluem uma sílaba breve entre duas longas (...) Homero nunca emprega o 

adjetivo (eu0genh/z), ‘nobre’, ‘bem nascido’, pois uma palavra que tem a estrutura  ̶  U  ̶   

não pode ter lugar no hexâmetro” (CARLIER, 2008: 16). 

                                                 
201 Respectivamente páter, páteros e pátros. 
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A influência da métrica na escrita/pronúncia é bastante palpável. Mas em que 

consiste essa métrica? É lugar comum na bibliografia referente ao tema dizer que os 

poemas homéricos se compõem de hexâmetros dactílicos (GRANDSDEN, 1998: 83; 

VIDAL-NAQUET, 2002: 19; ROMILLY, 200: 27) e que estes compõem o conjunto de 

24 cantos da Ilíada e 24 cantos da Odisséia. Onde nos leva tal afirmação? Podemos 

partir, então, segundo estas ponderações e continuando o raciocínio anterior, para a 

explicação do que significa o termo hexâmetro dáctilo: 

Cada verso é formado por seis medidas (hex significa “seis, em 
grego, e métron, “medida”) . Cada medida é composta por uma 
sílaba longa e duas sílabas breves (é o que se chama dáctilo) ou 
então por duas longas (nesse caso um espondeu). Não existe 
apenas um acento de intensidade, como em português, numa 
das três últimas sílabas da palavra, mas há também um acento 
“tonal”, quer dizer, melódico. Para entender, basta dizer o nome 
de Homero utilizando para as duas primeiras sílabas 
respectivamente, as notas sol e lá  (VIDAL-NAQUET, 2002: 
19). 
 

Como nos informa P. Carlier, “a métrica grega baseia-se na distinção entre 

sílabas longas e breves” (CARLIER, 2008: 15). O hexâmetro, o verso épico grego, “é 

composto por seis pés, sendo os quatro primeiros os dáctilos (  ̶  U U ), ou espondeus 

(  ̶   ̶  ), o quinto geralmente um dáctilo e o último, dissilábico, um espondeu ou troqueu 

(  ̶  U ) (CARLIER, 2008: 15). Esse verso é profundamente tradicional no que concerne 

às medidas, com vinte e três contagens (vinte e duas e mais uma sílaba) possíveis. Esta 

medida é submetida ao seguinte molde quantitativo de definições (PEABODY, 1975: 

66): 

 

As variações relativas às possíveis combinações dentro do hexâmetro permitem 

modificações muito interessantes, por exemplo, entre as 12 e 17 sílabas admissíveis202 

dos extremos do verso podem existir 32 combinações plausíveis, relativas à 

possibilidade de mudança/troca entre os vários pés (PEABODY, 1975: 66). O que nos 

dá uma flexibilidade muito conveniente. Observemos os exemplos de verso de 12 e 17 

sílabas respectivamente: 

                                                 
202 O Hexâmetro possui um número mínimo e máximo de sílabas possíveis para a realização do verso: seu 
mínimo é 12 sílabas (referente a 6 Pés em espondeu) e o máximo 17 (referente a 5 Pés em dáctilo, e 1 em 
espondeu) (PEABODY, 1975: 66). 
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(Ilíada, XXIII, v. 221)203. 

   

                                                                                                       (PEABODY, 1975: 66). 

Vejamos a organização mais básica desses metros na figura abaixo, com a 

possível leitura musical que se pode fazer, de um hexâmetro dáctilo, com final em 

espondeu, segundo M. L. West (WEST, 1992: 135): 

 

Nos poemas homéricos é bastante comum a combinação de pés diferentes no 

hexâmetro dáctilo e seu intercâmbio acontece principalmente com o espondeu, 

mudando assim a acentuação e permitindo uma variedade maior de combinações. O 

espondeu pode substituir o dáctilo em qualquer pé, menos no quinto (DANIELLOU, 

1954: 09), pois o quinto pé com (  ̶  U U ) caracteriza o verso como dáctilo: 

 

                                                                                                 (Ilíada, I, v. 477)204.  

Se porém encontramos outro pé no verso, a caracterização muda, por exemplo 

neste hexâmetro espondaico, com um espondeu no quinto pé (DANIELLOU, 1954: 09), 

o que demonstra a variedade rítmica possível de ser encontrada nos poemas: 

 

                                                                                                          (Ilíada, III, v. 179)205. 

                                                 
203 Apesar de não ser relevante para a argumentação em questão, segue a tradução do verso; “e invoca 
Pátroclo, infausta psique” (Ilíada, XXIII, v. 221). 
204 Traduzido segundo Haroldo de Campos seria: “e só quando reluz a Aurora, dedos róseos” (Ilíada, I, v. 
477). 
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A organização da métrica não é de todo simples, muito menos natural. 

Demonstra o esforço formal de disposição dos termos, escolha das palavras, 

substituições e encaixes, de modo que o fluir estético pudesse permitir a façanha da 

récita/canto. Observamos que o hexâmetro é um verso bastante longo, se comparado 

com o utilizado nas tragédias por exemplo (trímetro jâmbico). O que faz com que, nos 

poemas homéricos, a cesura dos versos seja bastante importante e também contribua 

com parte da sonoridade dos mesmos. Segundo P. Carlier,  

a principal cesura não se encontra no meio do verso (...), o seu 
lugar pode variar. As duas cesuras mais freqüentes são a 
pentemímere, após o quinto meio-pé, e a trocaica, entre a 
primeira e a segunda sílaba breve do dáctilo do terceiro pé. A 
esta cesura principal junta-se muitas vezes uma ou duas cesuras 
secundárias, o que faz com que o verso inclua, consoante os 
casos, duas, três ou quatro unidades rítmicas de comprimento 
desigual. (...) Se afasta mais do ritmo da conversa corrente, no 
qual domina o ritmo jâmbico (CARLIER, 2008: 16). 
 

A estes fatores ainda se juntavam a organização e coesão instrumental no uso da 

phorminx, do qual infelizmente não temos notação. Sabemos apenas que juntos esses 

componentes contribuíam à performance do aedo enquanto profissional especializado, 

junto a um público conhecedor das histórias por ele cantadas.  

Ressaltadas que foram as características da língua no período em questão, bem 

como a influência da métrica e suas variações, passemos adiante com a análise das 

partículas componentes dos versos e como estas influenciam na construção destes. 

Estamos falando, por exemplo, dos epítetos e das fórmulas que se multiplicam em 

repetições variadas ao longo de toda a obra homérica.  

Os epítetos são algo como qualidades, predicados essenciais associados a 

pessoas, animais ou coisas. Assim sendo, na composição Homérica os bois são de 

“andar arrastado206”, Odisseus é “o divino”, o “multifacetado”, Hera “com olhos de 

vaca” (boôpis) observa, ou de Hermes “destruidor de Argos” segundo tradução de J. 

Romilly (argeiphontês) (ROMILLY, 2001: 15). Esses  

epítetos sempre iguais (...) formam um hemistíquio, que cantam 
na recordação e correspondem ao caráter primário do homem, 
ao traço essencial do objeto. Aquiles é quase sempre chamado 
de “Aquiles de pés ligeiros” e Heitor, “Heitor de elmo 

                                                                                                                                               
205 Traduzido também segundo H. de Campos seria: “ampli-potente, o Atreide, bom rei, lanceiro 
fortíssimo” (Ilíada, III, v. 179). 
206 “De andar arrastado”. O boi, ao andar, descreve com a pata um semicírculo. O epíteto deve contrastar 
com a característica dos cavalos que, ao andar, levantam as patas (DUFOUR; CARVALHO, 2002: 59). 
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brilhante”; do mesmo modo, os cavalos são “cascos pesados” e 
as lanças são “poderosas” (ROMILLY, 2001: 15).  
 

Esses epítetos prestavam-se, pois, a intercâmbios constantes, compondo um 

arsenal poderoso nas mãos de um profissional treinado. Já as fórmulas possuíam uma 

função um pouco diferente na récita. Por serem mais longas, serviam mais para a 

descrição de situações semelhantes ou exatamente iguais. 

Milman Parry entendia por fórmula esse grupo de palavras que 
se emprega nas mesmas condições métricas para expressar 
uma idéia essencialmente determinada [grifo nosso] dentro da 
antiga epopéia grega, daí que fosse possível levá-las de um 
lugar a outro do poema. Uma fórmula se caracteriza por sua 
economia (para uma única idéia se possui uma única fórmula) e 
por sua exaustividade (existe uma fórmula para cada condição 
métrica e para cada idéia essencial), de tal maneira que um aedo 
jamais tivesse que ficar a escolher a expressão que devia usar, 
nem pudesse parar sem recursos (CASTILLO, 2005: 02). 
 

Essas repetições tinham uma função específica dentro da composição, serviam 

ao descanso do aedo e seguiam uma lógica bastante racional. Então, aparece nos 

poemas fórmulas iguais para acontecimentos parecidos. Ou seja, se o dia amanhecia, lá 

estava a “aurora de róseos dedos” sempre a mão. Observemos a freqüência com que isto 

acontecia no seguinte exemplo bem simples de repetição: 

[  h]mov d’  h0rige/neia fa/nh r0ododa/ktulov  0Hw/v, ] 

[Ao despertar a alvorecente Aurora de Róseos-dedos]207(Odisséia, II, v. 
01). 
[Logo que matutina se ergueu a de róseos dedos]208(Odisséia, III, v. 404). 
[Quando raiou matutina a rododáctila Aurora]209(Odisséia, III, v. 491). 
[Subia a Aurora dos dedos rosados]210( Odisséia, IV, v. 306). 

 
Estas são apenas algumas ocorrências escolhidas nos primeiros cantos da 

Odisséia, muitas outras se fazem ouvir. Podemos citar também como exemplo de 

fórmula a invocação de Agamêmnon na Ilíada: 

 [    0 Atrei5dh ku/diste, a1naξ a0ndrw=n  0Aga/memnon, ] 

 [Agamêmnon, esplêndido Atreide, rei-de-homens,]211 (Ilíada, IX, v. 96). 
 [Glorioso Atreide, rei-dos-homens, Agamêmnon,]212 (Ilíada, IX, v. 163). 
 [Agamêmnon, excelso Atreide, rei-dos-homens,]213  (Ilíada, IX, v. 677). 

                                                 
207 Tradução de D. Schüler. 
208 Ibdem 
209 Ibdem 
210 Ibdem 
211 Tradução de Haroldo de Campos. 
212 Ibdem 
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 [Excelso Atreide, Agamêmnon, rei-dos-homens,]214 (Ilíada, IX, v. 697). 
 

Notemos o detalhe da omissão da repetição da fórmula na tradução215, a primeira 

de uma edição de Donaldo Schüler da Odisséia, e a outra de Haroldo de Campos da 

Ilíada. Observemos como os estudiosos se esforçam para variar suas respectivas 

traduções da mesma fórmula que, a despeito do original em grego, aparecem com 

modificações na tradução para o Português216.   

 Outros exemplos a respeito de ocasiões parecidas, mas com algumas 

modificações, podem ser rastreados com o uso parciais de fórmulas e que se baseiam 

mais no ritmo do verso217. A fórmula “então podes ter esperança de reencontrar os teus, 

de chegar a tua casa e nela habitar de novo, no teu país natal” aparece na voz de Zeus, 

Hermes, Nausícaa e Atena: 

[ w4v ga/r oi/ moi=r / e0sti\ fi/louv t / i0de/ein kai\ i9ke/sqai 

oi]kon e0v u9yo/rofon  kai\ e0h\n e0v patri/da gai=an. ] 

[Seu destino é este, rever os amigos, recuperar sua 
  morada e a terra de seus antepassados]218 (Odisséia, V, vv. 41 – 42).  

 
[ a0ll/ e1ti oi9 moi=r/ e0sti\ fi/louv t / i0de/ein kai\ i9ke/sqai 

oi]kon e0v u9yo/rofon  kai\ e0h\n e0v patri/da gai=an.  ] 

[Foi determinado que ele reveja quem ama, que  
 volte ao seu palácio e que pise o solo pátrio]219 (Odisséia, V, vv. 114 – 
115). 

                                                                                                                                               
213 Ibdem 
214 Ibdem 
215 Observemos que o mesmo expediente de disfarçar as fórmulas é utilizado por Trajano Vieira em sua 
tradução da Odisséia:  

[  h]mov d’  h0rige/neia fa/nh r0ododa/ktulov  0Hw/v, ] 

[Aurora dedirrósea, filha da manha,] (Odisséia, II, v. 01). 
[Desponta matutina a dedirrósea Aurora,] (Odisséia, III, v. 404). 
[A matutina Aurora surge dedirrósea] (Odisséia, III, v. 491). 
[Ressurge Aurora dedirrósea] (Odisséia, IV, v. 306). 

216 Entendemos que estas escolhas dos tradutores são para aproximar o texto de um gosto mais 
contemporâneo, que prefere a mudança à repetição. Longe de preciosismos e opiniões puristas, o que 
acontece em grande parte das traduções é essa variação, o que dificulta o entendimento da função das 
fórmulas pelo leitor que não domina minimamente o grego, além de serem pouco acessíveis as edições 
bilíngües para uma possível comparação com o original. 
217 A tradução da métrica grega para o Português suscita, por parte dos tradutores, uma grande variedade 
de opções no que tange às tentativas de se fazer uma alusão mais aproximada ao hexâmetro. Nas palavras 
de André Malta, relacionando as traduções mais conhecidas, podem ser citadas “o decassílabo de Odorico 
Mendes, o hexâmetro de Carlos Alberto Nunes, o verso livre de Jaa Torrano e o dodecassílabo de Haroldo 
de Campos”. Realça-se o fato de que são tentativas “de encontrar em nossa língua um equivalente para o 
hexâmetro grego, tão estranho às nossas medidas de poesia escrita” (MALTA, 2006: 06). 
218 Tradução de D. Schüler. 
219 Ibdem 
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[ e0lpwrh/ toi e1peita fi/louv t / i0de/ein kai\ i9ke/sqai 

oi]kon e0ukti/menon kai\ sh\n e0v patri/da gai=an. ] 

[Haverá muita probabilidade de veres teus queridos, tua 
casa solidamente construída, tua pátria, tua terra]220( Odisséia, VI, vv. 314 
– 315). 

 
[ e0lpwrh/ toi e1peita fi/louv t / i0de/ein kai\ i9ke/sqai 

oi]kon e0v u9yo/rofon  kai\ sh\n e0v patri/da gai=an. ] 

[cresce a esperança de reveres os que amas, tua casa e a 
 terra em que viste a luz do dia]221 (Odisséia, VII, vv. 76 – 77). 
 

Apesar da modificação na tradução ser considerável, notamos que a mudança no 

original em grego é sutil, se restringindo a algumas poucas palavras. Nos dois primeiros 

versos troca-se  w4v ga/r  (Odisséia, V, v. 41) por  a0ll/ e1ti  (Odisséia, V, v. 114),  e nos 

seguintes aparece  e0lpwrh/ toi e1peita   (Odisséia, VI, v. 314; VII, v. 76). Mas a 

variação mais interessante encontra-se na segunda parte dos versos, onde o  oi]kon e0v 

u9yo/rofon (Odisséia, V, v. 42; V, v. 115; VII, v. 77)  é substituído por  oi]kon 

e0ukti/menon 222 (Odisséia, VI, v. 315), fora o detalhe da troca de e0h\n por sh\n. 

Pequenas variações acontecem bastante dentro dos versos, utilizando trechos de 

fórmulas. O que pode dar uma idéia do tipo de arranjo que se poderia fazer tendo por 

base a métrica. Mas por que afinal essas nuanças da métrica eram tão variadas nos 

poemas? Uma resposta possível seria evitar o enfado de repetições cadenciadas. Porém, 

chamamos a atenção de que não é a métrica, por si mesma, que faz sentido, e sim o 

ritmo dela advindo. Ritmo esse que é musical. 

Numerosos estudiosos223 têm afirmado essa relação métrica-
ritmo, derivando o segundo do primeiro. Se a métrica se baseia 
na oposição binária longa-curta, obtemos um ritmo em que, em 
princípio, a sílaba breve (curta) têm metade da duração que a 

                                                 
220 Ibdem 
221 Ibdem 
222 A mudança de sentido nas frases também é sutil, mas não deixa de ser percebida. Enquanto  oi]kon 
e0ukti/menon  poderia ser traduzido por “casa bem construída”,  oi]kon e0v u9yo/rofon   se liga à “casa e 
solo/terra”. A ligação entre u9yo/rofon  e as palavras u9fo/rasiv (suspeita, desconfiança) e u9fora/w (olhar 
para baixo, olhar com maus olhos) parecem indicar nuanças de sentido, por exemplo, possíveis de serem 
exploradas. 
223  F. P. Barrales cita, como estudiosos: “M. L West (Ancient Greek Music. Oxford: Oxford University, 
1992, pág. 130): “A natureza repetitiva destes moldes (sc. de sílabas longas e curtas) normalmente marca 
sua característica rítmica, obviamente” e West cita, na página 161, A. M. Dale (Collected Papers, 
Cambridge 1969) (BARRALES, 2004: 01). 
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longa, além do mais, uma organização periódica de durações 
(tempos) é o que origina o ritmo (BARRALES, 2004: 01). 
 

A base para o trabalho do aedo era essa variação rítmica, baseada na métrica de 

seis pés, que lhe fornecia porto seguro para imprevistos e improvisos. Esses elementos, 

portanto, formavam um todo orgânico. Métrica, ritmo e performance devem ser 

pensados não só como suportes ao aedo em seu exercício profissional, mas também 

como base à construção da própria composição em que se constituem a Ilíada e a 

Odisséia. Essa trindade, em interação com séculos de história, ajudou a 

compor/recompor os poemas em toda a sua gama de significados, do formal à 

construção do sentido.  Passemos, então, à abordagem dessas interações no conteúdo 

propriamente semântico dos poemas, para que, relacionados os elementos até aqui 

levantados, tenhamos condição de compreender os desdobramentos de significado 

passíveis de serem imputados a esses condicionantes formais. A concepção de 

performance, então, permeia todo o escopo do próximo capítulo, que, elencando temas 

diversos tais como a localização do Hades homérico, ou a relação performance - público 

do aedo, corrobora o que temos discutido até então. 
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Capítulo III 

Aspectos musicais ligados ao sentido e seus desdobramentos na Ilíada e 

na Odisséia 

 

“Um músico culto estudará uma Madona de Rafael 
com tanto efeito quanto um pintor uma sinfonia de 
Mozart. Mais ainda: para um escultor, todo ator se 
torna uma estátua imóvel, para um pintor todo poema 
é um grande quadro, e o músico transmuta todo 
quadro em sons”.  
                Schumann (apud: HALBAWCS, 1990: 184).  
 

 
 

Que a música possui um importante papel social é bastante fácil de verificar na 

maioria absoluta das sociedades da Antiguidade, para não dizer em todas. Seja nos 

cultos religiosos, seja nas práticas cotidianas ligadas ao divertimento, aos casamentos, 

aos funerais ou até mesmo na gravidade da guerra ela pode ser observada, e sua 

presença notada. Esse alto valor não passará despercebido dentro do que pode ser 

mensurado na documentação aqui tratada. Os poemas homéricos são um rico 

depoimento da forma como a música, o músico e as ações ligadas a sua performance 

eram encaradas dentro do modelo de sociedade que transparecerá em seus relatos. 

Utilizando-se da sensibilidade do pesquisador – ou seja, de nossa capacidade de 

auferir características voltada para a percepção musical ligada ao próprio trato com a 

documentação – este capítulo propõe um debate onde apareçam a figura da música ou 

do músico, bem como de seus temas coligados, de forma a relacionar as suas práticas ao 

que até agora tem sido discutido nesta dissertação. Como observa H-I. Marrou, 

não podemos alcançar o passado diretamente, mas só através dos 
traços, inteligíveis para nós, que deixou atrás dele, na medida em que 
estes traços subsistiram, em que nós os encontramos e em que somos 
capazes de os interpretar. (...) Encontramos aqui a primeira e a mais 
pesada das servidões técnicas que pesam sobre a elaboração da 
história (MARROU, 1974: 61). 
 

Dentro dos desdobramentos de significação do que se poderia considerar a 

construção de uma “representação” do papel social, tanto da música como do músico 

nos relatos da Ilíada e da Odisséia, a proposta é pautar, utilizando o arcabouço 

conceitual já discutido, as manifestações musicais que possam ser captadas dentro dos 

poemas, e que permitam o aprofundamento do entendimento e da compreensão dos 

tópicos a serem tratados. Afinal, como observa Lia Tomás, “toda história da música tem 
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de ser uma abordagem diacrônico-sincrônica, pois deve-se avaliar a obra e suas relações 

com o período em que foi elaborada” (TOMÁS, 2002: 21). Essas relações de que fala L. 

Tomás também aparecem marcadas nas narrativas dos poemas, dando-nos a conhecer a 

forma como os componentes daquelas sociedades se associavam com a música, com os 

músicos, e de como constituíam seus espaços de sociabilidade através dela, dentro de um 

meio que na sua quase totalidade é composto por ambientes exclusivamente orais. 

Nesse sentido, a poética-musical que é construída a partir das técnicas de 

composição, como as relacionadas no capítulo II, se revestem ainda mais de 

profundidade quando nos colocamos a observar a narrativa das performances dos aedos 

que aparecem tanto na Ilíada quanto na Odisséia. Marcel Detienne os chamará de 

“mestres da verdade na Grécia Arcaica” (DETIENNE, 1988) devido justamente ao seu 

status de guardião da memória social de todo um grupo, de suas genealogias que 

mitologicamente se ligam a esses tempos heróicos. 

Percebemos essa importância da música e de seus artífices dentro da 

documentação e cabe, a partir daqui, delinear um pouco dessas afinidades e interações 

que tanto colorido produzem nos poemas, a ponto de serem temas de partes importantes 

de Cantos (das divisões que são posteriores entenda-se), e também pela quantidade de 

versos que aparecem ligados a descrição desse ofício, seja na Ilíada , seja na Odisséia. 

Como é referido por P. Vidal Naquet, “a Odisséia contém, portanto, uma espécie de 

reflexão sobre a função do aedo, sobre a sua grandeza e os perigos que ele pode 

representar” (VIDAL-NAQUET, 2002: 18). Tendo esses pontos como premissas, passemos 

então as argumentações deste capítulo final. 

 

3.1 - Aspectos formais na construção do sentido. 

 

Como tentamos demonstrar até aqui, elementos de ordem formal como a métrica 

e o uso da língua, têm funções muito específicas quanto à construção e estruturação das 

obras, bem como a amplitude de significações que podem delas advir. Ou seja, elas 

“apresenta[m] características formais que indicam sua natureza oral - retomada de 

expressões fixas ao longo do texto, repetição de cenas típicas, predomínio da sintaxe 

paratática - , isso não implica que, no plano estético, sua linguagem seja simples e 

despojada” (VIEIRA, 2001: 20).    
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Algumas alterações dessa métrica na ordem semântica podem ser mostradas, o 

que não é, absolutamente, um uso pontual. O nível de elaboração empregado na Ilíada e 

na Odisséia é altíssimo, aliás, da poesia Arcaica em geral. Estamos falando de 

agregados de significação que muitas vezes aparecem embutidos nos nomes, que 

evocam características das personagens, como também jogos fonéticos e outros 

verdadeiros trocadilhos, como talvez pudéssemos chamá-los.    

Num exemplo do que estamos apontando, Trajano Vieira comenta o famoso 

catálogo das Nereides no canto XVIII da Ilíada, composto de 33 nomes (ou 34, se 

incluirmos Tétis) como um episódio marcado pela dicção mágico-encantatória, cujos 

nomes, todos, são falantes. Ou seja, “correspondem a palavras ou raízes que em grego 

se referem às cores, às luzes, às espumas, às grutas do mar” (VIEIRA, 2001: 24). 

Vejamos: 

  [  e1nq 0 a1r 0 e1hv Glau/kh te Qa/leia/ te Kumodo/kh te, 

 Nhsai/h Speiw/ te Qo/h q 0  9Ali/h te bow=piv, 

 Kumoqo/h te kai\   0Aktai/h kai\ Limnw/reia 

 kai\ Meli/th kai\   1Iaira kai\  0Amfiqo/h kai\  0Agau/h, 

 Dwtw/ te Prwtw/ te Fé/rousa/ te Duname/nh te, 

 Decame/nh te kai\  0Amfino/mh kai\ Kallia/neira, 

  Dwri\v kai\ Pano/ph kai\ a0gakleith\  Gala/teia, 

Nhmerth/v te kai\   0Ayeudh\v kai\ Kallia/nassa: 

e1nqa d 0 e1hn Klume/nh  0Ia/neira/ te kai\  0Ia/nassa, 

Mai=ra kai\  0Wrei/quia e0u"plo/mamo/v t 0  0Ama/qeia, 

  a1llai q 0 ai4 kata\ be/nqov a9lo\v Nhrei5dev h0=san. ] 

          (Ilíada, XVIII, vv. 39 – 49).  

[Eram Gláucia , azul mar e Tália florida; a ôndula 
Cimodócia; a insular Neséia; a cavernícola  
Espéia;Toa, nado-agílima; Hália, cinza-sal, 
Olhos-redondos; Mélita, mel; Iera grácil; 
Anfitóe circum-nadante e Ágave bem-nada; 
Cimotóe, onda-rápida; Actéia e Limnória; 
Doto e seus dons; Proto, primícias; Transferusa; 
Dexamene, cisterna-amena; Dinamene,  
dínamo-fluente; a circumpróxima Anfinome; 
Calianira, encanta-homens; Dóris; Panopéia, 
Panvidente; a gloriosa Galatéia; Nemertes; 
Apseude; Iânira, Ianassa, Clímene, Caliâ- 
nassa, Maíra, Oritéia, Amátia – eis as Nereides 
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abissais, todas.]224                                         (Ilíada, XVIII, vv. 39 – 49). 

Esse expediente parece ser comum a poética grega. É conhecido e utilizado 

também por Hesíodo, para citarmos alguém mais próximo temporalmente, quando em 

sua Teogonia evoca o nome das musas do Hélicon. Suas denominações também evocam 

atributos, como no caso das Nereides de Homero. Isso na maioria das vezes passa 

desapercebido devido à maneira como traduzimos, para o português, esses nomes 

próprios usando da transcrição. São conhecidas as musas por Calíope (Belavoz), Clio 

(Glória), Erato (Amorosa), Euterpe (Alegria), Melpômene (Dançarina), Polímia 

(Hinária), Tália (Festa), Terpsícore (Alegra-coro) e Urânia (Celeste) . Vejamos como 

Hesíodo a elas se refere: 

   [ tau=t 0 a1ra Mou=sai a1eidon  0Olu/mpia dw/mat 0 e1xousai, 

e0nne/ia qugate/ver mega/lou Dio\v e0kgegaui=ai, 

Kleiw/ t 0 Eu0te/rph te Qa/leia/ te Melpome/nh te 

Teryixo/rh t 0  0Era/tw te Polu/mnia t 0 Ou0rani/h te 

Kallio/ph q 0 h4 de\ proferesta/th e0sti\n a9pase/wn. ] 

               (Teogonia, vv. 75 – 79). 

[isto as musas cantavam, tendo o palácio Olímpio, 
nove filhas nascidas do grande Zeus: 
Glória, Alegria, Festa, Dançarina,  
Alegra-coro, Amorosa, Hinária, Celeste 
e Belavoz, que dentre todas vem à frente.] 

                (Teogonia, vv. 75 – 79). 
 

Essa dicção mágico-encantatória da qual fala Trajano Viera, referente às 

relações entre nomes próprios e significados, não se restringe somente a divindades. 

Muito pelo contrário, se espalha pelas alcunhas em toda a obra homérica. Aliás, o 

próprio nome de Homero se presta a estas interpretações de significados:  

Hómeros225 compõe-se de hom (raiz cujo sentido é “junto”, 
“comum”) e éros (derivado de ar, “ajustar”); numa tradução 
aproximada, a palavra significaria algo como “aquele que ajusta 
conjuntamente”. É um termo técnico que descreve a habilidade 
homérica em ajustar e afinar a linguagem (VIEIRA, 2001: 28). 
 

O mesmo acontece com o nome de Aquiles [Akhilleús, “aquele cujo povo (laós) 

tem dor (ákhos”)], Pátroclo [Patroklês, a glória (klês, de Kléos) dos ancestrais (patros, 

de patêr, pateres)] (VIEIRA, 2001: 20), Odisseu [que mostra um jogo de palavras sobre 

                                                 
224 Tradução de Haroldo de Campos. 
225  Hómeros e a transcrição do grego    3Omhrov , ou seja o nome de Homero. 
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odyssámenos226 (tendo-me irritado)] (DUFOUR; CARVALHO, 2002: 253)227, etc. 

Esses jogos fonéticos eram armas poderosas nas mãos dos aedos. A sonoridade das 

palavras poderia ser explorada juntamente com seu significado, levando a outros 

sentidos dentro da construção poético-musical. Vejamos este exemplo citado por T. 

Viera: 

Na Odisséia (I: 62) (...) ao indagar a Zeus o motivo de sua ira 
contra Odisseu, Atena emprega as seguintes palavras: tí ný 
tóson odýsao, Zeu228 (“Por que lhe és tão hostil, Zeus?), num 
verso em que  odýsao, zeu ecoa o próprio nome de Odýseos 
(“Por que tanto ódio, Zeus, por Odisseu?”) (VIERA, 2001:27).  

 
Outro exemplo de jogo fonético, bastante simples pela sonoridade que evoca, é o que 

aparece no canto XXII da Ilíada, quando Heitor está pensativo, falando a seu coração: 

 

 
 
[arrulham moças e rapazes, uns aos outros, 
uns aos outros, rapazes e moças arrulham]229  

                                                                         (Ilíada, XXII, vv.128-129). 
 

A poesia Homérica estabelece um tipo de vínculo muito particular entre suas 

partes constituintes. A relação que constroem, às vezes, chega a gerar confusão quanto 

ao significado que podem possuir. A esse respeito, uma discussão muito pertinente ao 

assunto aqui proposto é a realizada por Luis S. Krausz, em seu livro As Musas – Poesia 

e Divindade na Grécia Arcaica, sobre as funções da Psykhé e suas palavras associadas 

na obra de Homero. 

L. S. Krausz designa a Psykhé “como o princípio que animava o corpo e a mente 

–  que, aliás, não eram compreendidos como duas categorias distintas” (KRAUSZ, 

2007: 34), e citando o teórico T. Jahn, observa que o campo semântico “alma espírito” é 

formado, em Homero, por nove termos básicos: Hetor, Thymos, Ker, Kradíe, Ménos, 

                                                 
226 Donaldo Schüler também associa o nome de Odisseu a palavra ódio, diz: “Homero associa o nome 
Odysseus ao verbo Odýssomai (odiar) e ao substantivo odyne (ódio)” (SCHÜLER, 2007: 141 – 142). 
227 Esta informação se refere a uma tradução da Odisséia feita por Antônio Pinto de Carvalho, mas 
especificamente a uma nota de rodapé escrita por Méderic Dufour sobre a fala de Autólico, avó de 
Odisseu, quando este lhe deu o nome. Segue a transcrição: “Esta tradução procura mostrar o jogo de 
palavras formado sobre odyssámenos (tendo-me irritado) – que talvez tenha algum parentesco com o 
latim “odisse”, odiar – e Odisseu, nome grego de Ulisses. Seguindo essa etimologia, mais veneranda que 
segura, Odisseu seria “aquele que odeia”. In; HOMERO. Odisséia. Trad. de Antônio Pinto de Carvalho.  
São Paulo: Nova Cultural, 2002. p. 253. 
228 No original:  [ ti/ nu/ oi9 to/son w0du/sao, Zeu=; ] (Odisséia, I, v. 62). 
229 Tradução de Haroldo de Campos 
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Nóos, Prapídes, Phrén e Psykhé. Estes, porém, não formam um grupo homogêneo, 

podendo ser classificados segundo diferentes critérios: Hetor, Ker, Kradíe, Prapídes e 

Phrén designam partes concretas do corpo humano, enquanto Ménos, Nóos e Psykhé 

são incorpóreos (KRAUSZ, 2007: 38). Elaborando sua discussão, organiza uma tabela 

de classificação para esses elementos, pela qual demonstra suas funções e a que estão 

associados: 

I: Hetor, Ker, Kradíe, Prapídes e  Phrén, são elementos 
materiais responsáveis por funções psicológicas da vigília, 
especialmente as associadas ao sentimento. 
II: Nóos, princípio imaterial, responsável, principalmente, pela 
atividade intelectual e racional. 
III: Thymos, substância gasosa associada ao grupo I. 
IV: Psykhé e Ménos, associados à vida vegetativa. 

          (KRAUSZ, 2007: 40). 
 
O ponto chave de relação do que diz L. S. Krausz e o que estamos discutindo é a 

própria variação conceitual referente a esses termos. Quando os personagens de Homero 

falam, o fazem diretamente “como se estivessem realmente diante de nós (...), em vez 

de analisar os seus sentimentos, o poeta deixa que eles os exprimam de forma imediata” 

(ROMILLY, 2001: 54). Mesmo quando se comunicam sozinhos “como Odisseu falando 

ao próprio coração”230, falam diretamente a um dos princípios acima enumerados. 

Portanto, como se organizaria a utilização dos conceitos acima citados? 

Ao observar o modo como aparecem, L. S. Krausz diz que “os seis elementos 

que constituem os grupos I e III podem ser substituídos uns pelos outros, embora 

tenham significados específicos diferentes e estejam associados a diferentes partes do 

corpo” (KRAUSZ, 2007: 40). Em seguida, explica o porquê dessas superposições: 

“Com valor psicológico semelhantes, eles são empregados de acordo com as 

necessidades métricas [grifo nosso] da poesia oral” (KRAUSZ, 2007: 40). 

Ora, a organização formal pode se enraizar tão fundo, a observar os exemplos de 

L. S. Krausz, que chega a intercambiar conceitos que, apesar dos valores psicológicos 

semelhantes, se localizam em partes diferentes. Aliás, são identificados com nomes 

diferentes justamente por conter especificidades características. 

Parece-nos, portanto, bem factível as relações que esses aspectos mais formais, 

tais como língua, métrica, ritmo, etc., têm na construção do conteúdo propriamente 

semântico dos poemas. Essas relações não devem ser ignoradas, pois fazem parte de um 

                                                 
230  No original: [ o0xqh/sav d 0 a1ra ei0=pe pro\v o4n megalh/tora qumo/n: ] (Odisséia, V, v. 464). 
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bom entendimento das obras. As analogias que se colocam, mais do que meros pruridos 

de erudição, servem ao entendimento da formação de algo tão denso dentro desse 

quadro poético-musical de estruturação dos poemas. São passos importantes para a 

compreensão musical da Ilíada e da Odisséia. 

Levando mais adiante os desdobramentos dessas relações com o conteúdo 

semântico, propomos para o próximo tópico um pequeno estudo, que tem por objetivo 

aplicar as observações até aqui elencadas, de forma que os aspectos documentais, 

métricos, rítmicos e semânticos possam ser relacionados num recorte concreto. O ponto 

de discussão apontado foi o tema sobre a variação na localização do Hades homérico e 

seus desdobramentos, tendo em vista os problemas da compressão temporal nos 

poemas, que já foram levantados. 

 

3.2 – Temporalidades comprimidas dentro da poética-musical: diferentes variações 

de representação231 sobre a localização do Hades homérico. 

 

Como compreender os problemas e as implicações que estão ligadas à forma de 

transmissão oral-musical dos poemas e o que ela pode acarretar dentro da interpretação, 

pelo historiador, dos textos da Ilíada e da Odisséia? Para apontarmos a importância da 

questão, optamos por elaborar este pequeno estudo, para com ele estabelecer melhor as 

interações que a performance dos aedos e os elementos já distinguidos podem causar a 

certos temas e narrativas dentro dos poemas ao longo dos séculos de sua composição. 

A temática escolhida aqui foi a discussão em torno da localização do Hades 

homérico e os desdobramentos que esse debate, dentro do que pudemos observar, se 

liga à forma como a documentação foi composta e de como ela nos chegou, gerando 

                                                 
231 Para referirmos apenas algumas definições de toda a extenuante discussão acerca dos conceitos de 
representação e imaginário, citamos como referência os termos de Carlo Ginzburg, onde “a representação 
faz às vezes da realidade representada e, portanto, evoca a ausência; por outro, torna visível a realidade 
representada e, portanto, sugere a presença” (GINZBURG, 2001: 85), e a definição J. S. Pesavento, sobre 
o que é o imaginário, sendo por ela definido como “atividade do espírito que extrapola as percepções 
sensíveis da realidade concreta definindo e qualificando espaços, temporalidades, práticas e atores, o 
imaginário representa também o abstrato, o não-visto e não-experimentado. É elemento organizador do 
mundo que dá coerência, legitimidade e identidade. É sistema de identificação, classificação e valorização 
do real pautando condutas e inspirando ações. É, podemos dizer, Um real mais real que o real 
concreto...” (PESAVENTO, 2006: 12). Os termos que possam vir a ser utilizados nesta Dissertação e que 
se liguem à definição dos conceitos de “representação” ou “imaginário”, dialogam com as argumentações 
desses autores, não sendo de nosso interesse debater as querelas entre outras possíveis definições dos 
conceitos citados, o que por si só seria já tema para outra Dissertação que não esta. 
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algumas contradições, que se explicam pelo caráter oral-musical de transmissão dos 

poemas. 

 

3.2.1 – Concepções religiosas e temporalidades: o mundo dos mortos e o panteão 

helênico. 

 

Não é difícil constatar que, contemporaneamente, nós historiadores estamos 

razoavelmente familiarizados com os deuses que aparecem nas narrativas homéricas. 

Suas presenças irão se manter no continente grego após Homero, e ,com a contribuição 

de Hesíodo232, formarão um panteão que, por longos séculos, ainda continua vigoroso 

com cultos ligados a lugares, templos e posteriormente às cidades-estados da Grécia, as 

Póleis. 

 Porém, quando pensamos nos poemas, temos de ter em vista sua característica 

fundacional233, bem como os problemas que já levantamos acerca da compressão 

temporal que sua transmissão oral vai acabar por produzir. Devemos levar em 

consideração que as concepções religiosas bem como os atributos ligados aos deuses 

são bem menos específicos nas narrativas homéricas do que em épocas posteriores. 

Como ressalta Robert Aubreton, 

nela [época homérica] encontramos, sob o aspecto religioso, 
uma mistura de tradições. Os poemas homéricos são 
testemunhos das crenças não só dos Helenos, mas também dos 
Aqueus e dos pré-helenos, talvez até dos Minoanos e dos Cários 
(AUBRETON, 1968: 124). 
 

Podemos observar também, por exemplo, que  

os poderes de Hera e Zeus se confundem; se Hera é a deusa da 
fecundidade, esta mesma fecundidade é o atributo de Ártemis 
em Éfeso, de Deméter, Réia e Cibele; em outros lugares 
Ártemis é a deusa da lua, assim como Hécate e Selene. Ares é o 
deus da guerra, mas Atena é também a deusa da guerra etc 
(AUBRETON, 1968: 123). 
 

Entenderemos melhor essas questões quando pensamos nas convulsões ligadas à 

Idade do Ferro, ou como prefere Claude Mossé, às “dark ages”(MOSSÉ, 1984: 32), 

bem como às migrações de povos, como os Dórios, para as regiões da Hélade. Esses 
                                                 
232 Como já havíamos referenciado, Hesíodo viveu durante o século VII a. C. É conhecido como o autor 
da Teogonia, e de Os Trabalhos e os Dias.  
233 Os poemas Homéricos podem ser considerados como fundadores de uma tradição no que tange a 
forma como os deuses são representados. Essa maneira humanizada seria depois criticada veementemente 
por Platão na República justamente por essas características, bem como Aristóteles na sua Política. 
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distúrbios acarretarão um amálgama, ao longo do tempo, de concepções religiosas às 

vezes díspares, de povos em fluxo migratório e em choque com agrupamentos 

sedentarizados. Não devemos esquecer, além disso, da presença constante da guerra e 

da morte no cotidiano desses povos (MOSSÉ, 1984: 32-33). 

Por exemplo, o mundo dos mortos, em uma concepção que podemos chamar de 

“pré – helênica”, se associa a diversas divindades, seja a Terra-mãe, ligada à 

fecundidade e à fertilidade, mas que também recebe os mortos (AUBRETON, 1968: 

125), ou “um deus masculino, elemento fecundador e deus da terra dos mortos, deus de 

papel subalterno, cujo nome é Pitão, Jacinto, Carno, Trófimos, Erecteu etc” 

(AUBRETON, 1968: 126). 

Observemos o exemplo que Jean-Pierre Vernant nos apresenta sobre as 

atribuições de Zeus, que tomado em um entendimento mais superficial é uma divindade 

ligada aos céus, mas que tem em suas atribuições algumas características conflitantes: 

Como Olimpiano e celeste, Zeus opunha-se a Hades; contudo, 
como Ctésio, é no fundo do celeiro que ele estabelece seu altar, 
para tomar ali o aspecto de uma serpente, animal ctoniano por 
excelência. Desse modo, o soberano pode integrar a si a parte 
ctoniana do universo da qual normalmente as potências 
subterrâneas se encarregam, mas que ele mesmo pode vir a 
expressar por uma espécie de tensão, de polaridade interna, ou 
mesmo de desdobramento. Ao Zeus celeste, sediado no alto éter 
brilhante, corresponde em contrapartida um Zeus Chthónicos, 
Katachthónios, Meilíchios, um Zeus de baixo, escuro e 
subterrâneo, presente nas profundezas da terra onde faz 
amadurecerem, perto dos mortos, ora as riquezas, ora as 
vinganças prestes a vir à luz, se ele o consentir, sob a condução 
de Hermes ctoniano (VERNANT, 2006: 35). 
 

Essa característica chega a aparecer nos poemas, em uma curiosa citação, 

quando da fala de Fenice a Aquiles, sobre sua esterilidade e a briga que teve com seu 

pai. Observemos as traduções do trecho, primeiro de Carlos Alberto Nunes e, depois, de 

Haroldo de Campos respectivamente:  

[Meu pai, quando o soube,                                                                                         
amaldiçoou-me, e chamou contra mim as odiosas Erínias,                                            
para que nunca tivesse  nos joelhos um neto a brincar-lhe,                                              
de mim nascido, atenderam-lhe a súplica os deuses eternos,                                              
Hades, o deus subterrâneo, e Perséfone, deusa Terrível]234                                                                                                                        
.                                                                         (Ilíada, IX, vv. 453 – 458). 
 
[Deu-se conta o pai.                                                              

                                                 
234 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
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Maldisse-me, invocou as Erínias, que nunca                                 
um filho meu subisse-lhe aos joelhos. Cumpriu-se,                      
obra do subterrâneo Zeus e de Perséfone,                          
espantosa]235                                                                                        
                                                                          (Ilíada, IX, vv. 453 – 458). 
 
[path\r d 0 e0m\ov au0ti/k 0 o0i+sqei\v                                  

polla\ kathra=to, stugera\v d 0 e0te/leion e0peke/klet 0  0Erinu=v,   

mh/ pote gou/nasin oi[sin e0fe/ssesqai fi/lon ui9o/n                     

ec e0me/qen gegaw=ta: qeoi\ d 0 e0te/leion e0para/v,                     

Zeu/v te kataxqo/niovZeu/v te kataxqo/niovZeu/v te kataxqo/niovZeu/v te kataxqo/niov kai\ e0painh\ Persefo/neia.]                                                               

.                                                                   (Ilíada, IX, vv. 453 – 458). 

Notemos que Carlos Alberto Nunes prefere não traduzir o trecho “Zeus  

katactónios” (no grego em negrito) como sendo “Zeus subterrâneo”, como o faz 

Haroldo de Campos. Sua escolha por manter “Hades, o deus subterrâneo” se 

fundamenta num entendimento mais geral do conjunto de mitos, em detrimento do 

próprio texto em grego, possivelmente pela característica contraditória desse “Zeus 

subterrâneo”, como aponta J. P. Vernant. Essa não é a escolha de Haroldo de Campos, 

que mantém o sentido original do verso, mantendo essa característica ctoniana de Zeus. 

Retomando a discussão acerca do entendimento do mundo dos mortos no 

contexto da Idade do Ferro, basta que citemos o quanto é radical a mudança nos 

costumes funerários, se retomarmos desde o período Micênico com seus grandes 

túmulos em forma circular (Thólos), as posteriores cremações, com a destruição da parte 

perecível do corpo, como narradas no funeral de Pátroclo (Ilíada, XXIII).  

Inumação e cremação podem indicar uma relação diferenciada com o mundo dos 

mortos? Provavelmente sim. Porém, forçoso é reconhecermos que, devido ao estágio 

das pesquisas arqueológicas referentes à Idade do Ferro, bem como as características do 

próprio período, muito pouco pode ser fundamentado com base em escavações. 

 O que podemos ter em mente, durante nossa argumentação, é que a construção 

do panteão helênico, bem como de seus costumes religiosos também vai passar por um 

longo processo de assimilação e ressignificação (como os próprios poemas homéricos), 

até se estabilizar em torno das divindades Olímpicas. 

Podemos rastrear algo dessas assimilações e ressignificações nos próprios 

poemas, para apontarmos apenas um caso por enquanto. Na Ilíada, Zeus tem bastante 

                                                 
235 Tradução de Haroldo de Campos. 



 

129 

 

dificuldade em fazer com que sua decisão seja obedecida pelo restante dos deuses. 

Somente com graves ameaças ele é obedecido, sendo mesmo enganado em algumas 

partes do poema, como quando Hera o faz adormecer (Ilíada, XIV), para com isso 

ajudar os Aqueus.  

Já na Odisséia, seus desígnios aparecem incontestes, até mesmo para com seu 

irmão Posseidon. Vejamos os contrastes. Na Ilíada, ele ameaça Zeus com guerra 

iminente, quando do ultimato que recebeu, avisado por Íris, de que deveria deixar a 

batalha sob as ordens do soberano dos deuses: 

 

 [“ w2 po/poi, h] r9  0  a0gaqo/v per e0w\n u9pe/roplon e1eipen, 

ei1 m 0 o9mo/timon e0o/nta bi/h| a0e/konta kaqe/cei. 

trei=v ga/r t 0 e0k Kro/non ei0me\n a0delfeoi/, ou4v te/keto   (Rea (...) 

tw= r9a kai\ ou1 ti Dio\v be/omai fresi/n, a0lla\ e3khlov 

kai\ kratero/v per e0w\n mene/tw trita/th| e0ni\ moi/rh|. 

xersi\ de\ mh/ ti/ me pa/gxu kako\n w4v deidisse/sqw: 

qugate/ressin ga/r te kai\ ui9a/si be/lteron ei1h 

e0kpa/gloiv e0pe/essin e0nisse/men, ou4v te/ken  au0to/v, 

oi3 e9qen o0tru/nontov a0kou/sontai kai\ a0na/gkh|. ”   ] 

                                                            (Ilíada, XV, vv. 185 – 187; vv. 194 - 199). 

[Céus, que arrogância! Conquanto potente ele seja, é excessivo  
querer assim, violentar-me, pois temos igual dignidade,             
que três irmãos somos nós, filhos todos de Réia e de Crono(...)]  
[Não me sujeito, por isso, a fazer-lhe as vontades; contente-se  
com o que lhe coube por sorte, por mais poderoso que seja.        
Seu forte braço temor não me incute, que medo não tenho.       
Fora melhor que as ameaças e termos violentos deixasse            
para seus filhos e filhas; gerados por ele, se vêem                         
 na obrigação de lhe as ordens cumprir, muito embora não o  
queiram]236                                                                                                   

                                                 (Ilíada, XV, vv. 185 – 187; vv. 194 - 199). 
 

Será preciso que Íris lhe advirta sobre o teor da resposta a Zeus, e a possível 

reação, para que Posseidon volte atrás, retomando o tom de aceitação, mas deixando 

uma ameaça de ódio no ar, se Zeus poupar os muros de Tróia (Ilíada, XV, vv. 206 – 

217). Porém, na Odisséia, Posseidon acata os desejos de Zeus resignado, mesmo 

                                                 
236 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
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querendo se vingar de Odisseu por este ter furado o olho do ciclope Polifemo, seu filho, 

e tendo a oportunidade de afogá-lo no mar (Odisséia, V, vv. 370-382).  

Podemos, então, aventar a hipótese de que, na Ilíada, Zeus ainda não possui uma 

hegemonia tão reconhecida, o que faz com que tenha que manter, à custa de ameaças 

constantes de intervenção, um clima de choque iminente com as outras divindades237, 

seja Atena, Hera ou Posseidon. Enquanto na Odisséia, o clima de reconhecimento da 

autoridade de Zeus é muito maior, o que poderia ser imputado à idéia de que a Odisséia 

teria sido composta muito tempo depois da Ilíada, com um Homero já velho238 e, 

portanto, observando uma hierarquia do panteão já mais consolidada, em benefício de 

Zeus. 

Como já foi citado, é muito difícil confirmar este tipo de hipótese. Mas, para fins 

de nossa argumentação, basta que observemos, tal como explica R. Aubreton, de que 

“nada [é] mais falso do que imaginar nos séculos IX e VIII [a.C.] um culto homérico, 

profundamente Olímpico” (AUBRETON, 1968: 131), tal como podemos perceber 

durante o período Clássico nas Póleis. 

Tomando, então, por premissa essas variações perceptíveis dentro dos poemas, 

passemos à caracterização do deus Hades e da constituição do espaço de seu mundo dos 

mortos dentro da problemática poético-musical. 

 

3.2.2 - Espacialidades e referências do mundo dos mortos: o Hades como lugar e 

como Deus. 

 

Ao longo da Ilíada e da Odisséia existem várias referências ao Hades, como 

lugar e como deus. Como divindade pessoal, Hades ( 1Aidhv) é o deus invisível por 

excelência, com referência no grego, segundo A. K. B. Gutiérrez, Aides, a-idein  (não 

visível) (GUTIÉRREZ, 2003: 106). Essa característica de invisibilidade se daria devido 

                                                 
237 Robert Aubreton discorre sobre toda uma série de apontamentos acerca deste período em que as 
divindades estavam lutando por espaço, ou seja, quando da composição do próprio panteão helênico. 
Segundo suas afirmações, muitos dos conflitos que percebemos entre deuses, e mesmo suas relações com 
os heróis, são reminiscências de cultos anteriores, que guardam a memória, por exemplo, do período em 
que Zeus não era a divindade máxima desse mesmo panteão (AUBRETON, 1968:123 – 180). 
238 Como nos referencia Aristóteles na Poética. 
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ao seu elmo, usado por Atena na Ilíada, quando esta o utilizará para lutar contra Ares ao 

lado de Diomedes239.   

[au0ta/r   0Aqh/nh                                                                                 

du==n 0  1Ai+dov kune/n, mh/ i1doi  o1brimov  1Arhv]                                                                           

.                                                                   (Ilíada, V, vv. 844 – 845). 

[Com o fim de tornar-se invisível                                                                 
ao deus terrível, Atena depressa cingiu o elmo de Hades]240                                       
.                                                                          (Ilíada, V, vv. 844 – 845). 
 

Filho do Titã Cronos e de Réia, irmão de Posseidon e de Zeus, é partícipe da 

distribuição de incumbências e domínios após a derrota dos Titãs (GRIMAL, 1986: 

167). Segundo a divisão entre os irmãos, “o céu cabe a Zeus, o mar a Poseidon, o 

mundo subterrâneo a Hades; e a superfície do solo aos três, em comum” (VERNANT, 

2006: 32). Desposando à força a filha de Deméter, Perséfone, habita com ela o mundo 

dos mortos, a “morada de Hades”, ou como “Homero o chama, simplesmente [o] 

Hades” (GRIMAL, 1986: 167), o local para onde a psiké dos mortos se dirige.  

É importante ressaltar que Hades é o deus que reina sobre os mortos, mas não é 

o deus da morte, cabendo esse papel a Thânatos (Qa/natov), personificação dessa 

mesma morte. Não é ele, Hades, que aparece nos campos de batalha em busca dos 

combatentes241, nem é ele que termina com suas vidas a sua vontade242. Aliás, tanto na 

Ilíada quanto na Odisséia, Hades não participa diretamente de nenhuma decisão, 
                                                 
239 É interessante observarmos que será citado no canto conhecido como “gesta de Diomedes”, um 
episódio em que o deus Hades é ferido em seu palácio pelo herói Anfitriônio), em uma tradução de Carlos 
Alberto Nunes: 
                           [ tlh= d 0  0Aidhv e0n toi=si pelw/riov w0ku/n o0i"sto/n, 
                           eu]te/ min wu0to\v a0nh/r, ui9o\v Dio\v ai0gio/xoio, 
                           e0n Pu/lw| e0n neku/essi balw/n o0du/nh|sin e1dwken: 
                           au0tar o9 be= pro\v dw=ma Di\ov kai\ makro\n   1Olumpon 
                           kh=r a0xe/wn, o0du/nh|si peparme/nov: au0tar o0i+sto\v 
                           w1mw| e1ni stibarw=| h0lh/lato, kh=de de\ qumo/n. ] (Ilíada, V, vv. 395 – 400). 
 
  [Hades, o monstro, também, sofreu muito, em virtude de um dardo 
   Por esse mesmo homem forte atirado, de Zeus descendente, 
   No próprio sólio dos mortos, causando-lhe dor infinita. 
   O coração angustiado, com dor indizível, foi ele 
   Para o palácio de Zeus, no vastíssimo Olimpo. Encravara-se-lhe 
   No ombro possante o fautor do sofrer que lhe o peito excruciava.] (Ilíada, V, vv. 395 – 
400). 
240 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
241 Como quando Thânatos, junto de seu irmão Hipnos, retiram o corpo de Sarpédone do campo de 
batalha (Ilíada, XVI, v. 454). 
242 Diversas divindades são ligadas a morte, mas aparecerão com mais freqüência as Moiras, e as Erínias, 
por exemplo, na Ilíada, (XVII, v. 422; XIX, v. 87; XXI, v. 412), e na Odisséia (II, v. 99; v. 135; III, v. 
238; XX, v. 78; XXIV, v. 29), para citarmos apenas alguns casos. 
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nenhuma assembléia dos deuses, não se envolve em nenhuma ação.  Pessoalmente, 

apenas aparece dando um pulo de seu trono, com medo da terra se rasgar devido à fúria 

de Posseidon: 

 [ e1deisen d 0 u9pe/nerqen a1nac e0ne/rwn  0Ai+dwneu/v, 

dei/sav d 0 e0k qro/nou a]lto kai\ i1axe, mh/ oi9 u3perqe 

gai=an a0narrh/ceie Poseida/wn e0nosi/xqwn, 

oi0ki/a de\ qnhtoi=si kai\ a0qana/toisi fanei/h 

smerdale/ eu0rw/enta, ta/ te stuge/ousi qeoi/ per: ]  
                                                                             (Ilíada, XX, vv. 61 – 65). 
 
[Treme, angustiado, Edoneu, rei dos vastos domínios subtérreos,             
e, dando um grito, do trono saltou, receando que a terra                        
sobre ele e o deus de cabelos escuros, Posido, rasgasse,                                       
escancarando, desta arte, à visão dos mortais e dos deuses,                             
seu tenebroso palácio, que até pelos numes é odiado. ]243                                            
.                                                                             (Ilíada, XX, vv. 61 – 65). 
 

Enquanto espaço, “na maior parte dos casos o Hades identifica-se com as regiões 

que ele habita, rotuladas como zóphon ēeróenta “de trevas sombrias”, “escuridão 

nebulosa”, conforme atestam também outros passos de Ilíada (XV, v. 191; XXI, v. 56; 

XXIII, v. 51)” (ONELLEY, 2008: 28). A citação mais comum que lhe aparece 

associada é   do/mon  0Aidov eisw  (Ilíada, III, v. 320; VII, vv. 130-131; XIV, v. 457. 

Odisséia IX, v. 524), que se refere à “casa de Hades” ou “morada de Hades”244. 

O mundo dos mortos helênico também recebe o nome de Érebo ( 1Erebov), 

utilizado como sinônimo. Nos poemas homéricos, o substantivo Érebo já será utilizado 

com esse sentido, sendo usado pela primeira vez na Ilíada (Ilíada, VIII, v. 368). Porém, 

sua ocorrência é bastante rara, tomada as proporções dos poemas. Aparecerá apenas três 

vezes na Ilíada (Ilíada, VIII, v. 368; IX, v. 572; XVIII, v. 326), e cinco na Odisséia 

(Odisséia, X, v. 528; XI, v. 37; XI, v. 564; XII, v. 81; XX, v. 356), todos com o 

significado de “mundo dos mortos”. 

Não deixa de chamar a atenção a utilização de um sinônimo para designar esse 

espaço, quando o expediente mais comum seria o uso de eufemismos, como observa P. 

Grimal (GRIMAL, 1986: 167). Hades também não possui a mesma genealogia do que o 

Érebo, tomado como divindade, “filho que é do Caos e irmão da Noite” (GRIMAL, 

                                                 
243 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
244 Esta se constitui em uma das fórmulas ligadas ao Hades, sendo bastante utilizada, faz com que se 
compreenda a forma de recurso a essas composições como já discutido. 



 

133 

 

1986: 139), como aparecerá posteriormente na Teogonia de Hesíodo (vv. 123 – 125). 

Nos poemas Homéricos não aparecem referências à genealogia do Érebo para que 

possamos levantar alguma questão mais profunda, o que resta é a observação de que, 

apesar de tomados como sinônimos, o Hades e o Érebo, enquanto divindades, eram 

entidades diferentes. 

A primeira referência ao Hades nos poemas homéricos aparece logo nos 

primeiros versos da Ilíada (Ilíada, I, v. 03) no mesmo sentido de “morrer”, ou seja, ir 

para o Hades. Na Odisséia a primeira menção aparece no canto III, numa fala de Neleu, 

também como sinônimo de morte (ir para o Hades, ou, em algumas traduções245 “descer 

ao Hades”) (Odisséia, III, v. 410). Os adjetivos ligados ao Deus vão descrevê-lo como 

“sombrio”, “tétrico”, “terrível”, “aquele que não se pode aplacar246”, juntamente ao seu 

par, Perséfone. A associação com a morte e o quanto essa percepção é terrível aos 

helenos é patente na documentação. 

Quanto ao Hades como lugar, este se identificará, impreterivelmente, com o 

mundo dos mortos.  Devido aos problemas já discutidos referentes à poesia oral e à 

estruturação da documentação referente aos poemas homéricos (temporalidades diversas 

compactadas), temos, no que se refere ao Hades, também representações diversas, 

quanto à sua localização e geografia.  

É possível perceber essa localização do mundo dos mortos em dois lugares, um 

no submundo, debaixo da terra (como já foi referenciado, por exemplo, na passagem do 

Canto XX, vv. 61 – 65 da Ilíada), e outro, além do rio oceano, num plano horizontal247. 

Curiosamente, na Odisséia o Hades não fica localizado no submundo, mas nas 

antípodas do mundo conhecido, perto da terra dos Cimérios, onde “não bate o sol”.  

Destarte, era o Hades, localizado, segundo a imagem de Ilíada 
(XXII, vv. 482), hypò keúthesi gaíēs “nas profundezas da terra”, 
ou, de acordo com a de Odisséia, do outro lado do oceano, onde 
oudé pot’ autoùs/ ēélios phaéthon katadérketai aktínessin, 
“nunca o Sol brilhante os contempla com seus raios de 
luz”(Odisséia, XI, vv. 15-16), (ONELLEY, 2008: 29). 

                                                 
245 Como as de Carlos Alberto Nunes, a importância da diferença entre “ir” e “descer” ao Hades será 
trabalhada logo à frente. 
246 Hades era um deus implacável, como a própria morte que não poupa ninguém. Essa referência aparece 
na Ilíada (IX, vv. 158-159), “por ser implacável e duro, Hades é o deus mais odiado por todos os homens 
terrenos”, em uma tradução de C. A. Nunes. 
247 As referências que aparecem na Odisséia quanto ao Hades não o localizam no submundo (que levaria 
a idéia de Katabasis), ou mundo subterrâneo, mas sim no extremo desconhecido da terra, “depois do rio 
Oceano”. Não aparecem na Odisséia verbos relacionados à idéia de “descer” (Katabasiv) ou “baixar” 
(Kaqi/hmi) ao Hades. 
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 Nas palavras de Circe, ensinando o caminho do Hades a Odisseu, isso aparece 

mais claramente: 

 [  9diogene\v Laertia/dh, polumh/xan 0  0Odusseu=, 

mh/ ti/ toi h0gemo/nov ge poqh\ para\ nhi\ mele/sqw, 

i9sto\n de\ sth/sav, a0na/ q 0 i9sti/a leuka\ peta/ssav 

h[sqai: th\n de/ ke/ toi pnoih\ Bore/ao fe/rh|sin. 

a0ll 0 o9pot 0 a2n dh\ nhi\ di 0  0Wkeanoi=o perh/sh|v, 

e1nq 0 a0kth/ te la/xeia kai\ a1lsea Persefonei/hv, 

makrai/ t 0 ai1geiroi kai\ i0te/ai w0lesi/karpoi, 

nh=a me\n au0tou= ke/lsai e0p 0  0Wkeanw=| baqudi/nh|, 

au0to\v d 0 ei0v  0Ai/dew i0e/nai do/mon eu0rw/enta. 

e1nqa me\n ei0v  0Axe/ronta Puriflege/qwn te r9e/ousin 

Kw/kuto/v  q 0, o4v dh/ Stugo\v u3dato/v e0stin a0porrw/c, 

pe/trh te cu/nesi/v te du/w potamw=n e0ridou/pwn: ] 

                                                                                   (Odisséia, X, vv. 504 - 515). 

[Tens muitos recursos, Odisseu, divino filho de Laertes.                                             
Não te preocupes com piloto. Não te fará falta. O                                             
mastro erguido sustentará a alva vela defraldada.                                          
Descansa. O sopro do Bóreas fará o trabalho. Quando                                              
tua embarcação tiver atravessado o Oceano, chegarás                                                           
a uma costa plana e aos bosques de Perséfone, verás                                            
altos álamos e salgueiros de frutos falhos. Aí deverás                                                  
firmar tua Nau às margens do Oceano de vórtices                                                 
vorazes. Teus próprios pés te levarão ao negro paço                                                    
de Hades. Lá o rio do fogo e o Cocito, um braço                                                 
das águas do Estinge, desembocam no Aqueronte. Uma                                         
rocha assinala a confluência das duas correntes.]248                                               
.                                                                         (Odisséia, X, vv. 504 - 515). 
 

Coexistem, então, duas localizações diferentes do mundo dos mortos, duas 

representações dentro de um mesmo imaginário249. Esse desdobramento pode, muito 

possivelmente, ser um eco mais remoto da constituição do próprio mundo dos mortos 

helênico que reverbera na documentação. Resta a questão: essa variação na geografia do 

                                                 
248 Tradução de D. Schüler. 
249 Já citamos as referências quanto a estes conceitos, sejam: GINZBURG, Carlo. Representação – A 
palavra, a idéia, a coisa. In: Olhos de Madeira. São Paulo: Companhia das Letras, 2001. pp. 85 – 103. 
PESAVENTO, Sandra Jatahy. História e Literatura: uma velha-nova história. In: COSTA, C. B.; 
MACHADO, M. C. T. (orgs.) História e Literatura: Identidades e fronteiras. Uberlândia: Ed. UFU, 
2006. pp. 11 – 25. 
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Hades permite que possamos inferir que existiu uma mudança, de alguma espécie, na 

compreensão desse mundo dos mortos, ou tratar-se-á de uma especificidade ligada à 

poética-musical dos escritos Homéricos? 

Levando em consideração as camadas temporais que podem ser aferidas na 

transmissão oral dos poemas, essas duas representações do mundo dos mortos irão se 

constituir de maneira algo difusa, mas com algumas características acentuadamente 

diferentes, que nos informam sobre a mudança da relação com esse mundo dos mortos 

que se operará durante a própria composição dos poemas. Este é o centro da 

argumentação que fundamentamos a partir daqui, e que pode nos remeter a algumas 

outras questões dentro do entendimento desse espaço. Por exemplo, na única referência 

aos Campos Elíseos no Canto IV da Odisséia: 

[ a0lla/ s 0 e0v  0Hlu/sion pedi/on kai\ pei/rata gai/hv 

a0qa/natoi pe/myousin, o3qi canqo\v  9Rada/manquv, 

th=| per r9hi/sth bioth\ pe/lei a0nqrw/poisin: ] 

                                                                                   (Odisséia, IV, vv. 563-565). 

 [Para as Campinas do Elísio, limite da terra , [grifo nosso] te enviam                             
os imortais, onde está Radamanto250, de louros cabelos                               
e onde a existência decorre feliz para todos os homens]251                    
(Odisséia, IV, vv. 563-565). 
 

            Estes Campos Elíseos se localizarão no limite da terra, possivelmente alinhado 

com a percepção do mundo dos mortos da Odisséia. Neste trecho temos também uma 

das três únicas citações de Radamanto, que habitaria esse local, nos dando forte 

impressão de se tratar de um acréscimo posterior feito para alinhavar a descrição no 

trecho.  

            Como dissemos, o Hades homérico terá pelo menos duas conformações, e 

parece, neste momento, não se coadunar com a idéia relacionada aos Campos Elíseos, 

pelo menos em uma das citações. O relacionamento entre recompensas e castigos parece 

se ligar a uma visão mais tardia do mundo dos mortos, como as descrições dos 

tormentos sofridos no Hades e presenciados por Odisseu no Canto XI da Odisséia. Lá, 

apesar de não ter adentrado o Hades, que se relaciona a uma posição geográfica 

                                                 
250 Radamanto ( 9Rada/manquv)), junto a Minos e Eéaco, é um dos três juízes do mundo dos mortos 
(GRIMAL, 1986: 386), e  é referido neste trecho como estando nos Campos Elíseos. Ele aparecerá em 
mais duas passagens, uma na Ilíada, (XIV, v. 322), onde é citado o seu parentesco com Minos, e outra na 
Odisséia (VII, v. 323), onde aparece sendo guiado por uma dos navios dos Feácios. 
251 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 



 

136 

 

horizontal como já discutido, ele consegue presenciar os tormentos de alguns 

condenados por Zeus, colocando-nos a idéia da punição pós-morte como algo dentro do 

imaginário que relacionamos, porém de maneira truncada. 

            Como observa Glória Braga Onelley, referindo que: 

Se, em épocas posteriores, a felicidade no além será uma 
espécie de recompensa lograda pela excelência, como se 
verifica, ainda, na ode pindárica (Olímpica II),  em que a Ilha 
dos Bem aventurados se destina a homens virtuosos e justos, 
nesse passo da Odisséia ela se justifica simplesmente como um 
privilégio concedido ao genro de Zeus, como se afirmou 
expressamente no verso 569: “e para eles tu és genro de Zeus”. 
No entanto, em Ilíada parece ignorar-se por completo tal 
possibilidade de bem-aventurança no além, mesmo para os 
filhos dos deuses, a julgar pelo caso de Sarpédon que, embora 
filho de Zeus, não escapou à morte (Ilíada, XVI, vv. 439-449) 
(ONELLEY, 2008: 32-33). 
 

 Robert Aubreton observa que, muito possivelmente, o trecho narrado faça parte 

de uma série de poemas do chamado ciclo troiano (já referido anteriormente), os 

poemas dos retornos de Tróia: As viagens maravilhosas de Menelau, como sua estada 

no Egito e sua conversa com Proteu, o velho do mar, que lhe revela que seu fim é ir para 

os Campos Elíseos. Possivelmente, “devia existir uma lenda narrando a sua partida final 

para os Campos Elíseos, lenda que é referida por Homero” (AUBRETON, 1968: 151), e 

acabou sendo por ele, ou pela tradição ligada aos poemas, anexada. 

 Para entendermos o deslocamento deste trecho, basta citarmos a questão dos 

heróis e o tipo de morte indistinta que parecem ter no Hades, a ponto de fazer com que 

Aquiles, em sua famosa frase a Odisseu, diga preferir ser um empregado do campo, um 

escravo, a Aquiles morto:   

 [  9mh\ dh/ moi qanato/n ge parau/da, fai/dim 0   )Odusseu=. 

bouloi/mhn k 0 e0pa/rourov e0w\n qhteue/men a1llw|, 

a0ndri\ par 0 a0klh/rw|, w|[ mh/ bi/otov polu\v ei1h, 

h2 pa=sin neku/essi katafqime/noisin a0na/ssein. ] 

                                                                                             (Odisséia, X I, vv. 488 - 491). 

[Ora não venhas, solerte Odisseu, consolar-me da Morte,                                              
pois preferira viver empregado em trabalhos do campo                                                          
sob um senhor sem recursos, ou mesmo de parcos haveres,                                                                     
a dominar deste modo nos mortos aqui consumidos]252                                                          
.                                                                      (Odisséia, X I, vv. 488 - 491). 

                                                 
252 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
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 Tendo-se em vista esta perspectiva,  

 [O Hades era] o destino final e comum a todos os homens, a 
despeito de qualquer mérito a que tivesse feito jus o morto 
[grifo nosso]. Com efeito, por mais honrarias que o indivíduo 
tivesse alcançado em vida, apenas as trevas o aguardavam no 
além. Como observa com propriedade Rocha Pereira253 
(1954:20), todos os mortos são descritos como eídōla kamóntōn 
“imagens/ fantasmas dos mortos” (Ilíada, XXIII:72) ou, como 
assinala Burkert254 (1993:382), amenēnà kárēna, “cabeças sem 
força vital” (Odisséia, X: 521; XI: 29 e 49), já que lhes faltava 
consciência e não guardavam lembrança alguma do mundo 
terreno (ONELLEY, 2008: 29). 
 

            Ora, se aceitarmos a existência dos Campos Elíseos dentro da concepção do 

mundo dos mortos nos poemas homéricos, Aquiles obviamente se localizaria lá, como 

filho de uma deusa, nesse local dos queridos das divindades. Mas essa citação quanto a 

Aquiles não existe. O que existe é o murmúrio indistinto das sombras no Hades, o que 

pinta um quadro bastante tétrico no Canto XI da Odisséia. O mundo dos mortos, nesse 

Canto, é tudo menos um local agradável. Embora o Hades homérico não qualifique os 

mortos por seu comportamento, existem narrativas de punições, embora algo deslocadas 

dentro do Canto XI, como o caso de Sísifo (Odisséia, XI, vv. 593) e Tântalo (Odisséia, 

XI, vv. 582). 

Questões como a de que Odisseu não adentra o Hades para ver as cenas que 

narra podem ser facilmente levantadas, quanto a esta parte do poema. Como teria ele 

visto alguma pena, ou punição se ele não adentra o Hades, e os condenados não podem 

sair? Uma possível resposta fica a cargo do interesse do público em ouvir tal narrativa, 

o que teria feito com que algum poeta, dentro desses séculos de composição de que 

falamos, tenha acrescentado o trecho. Esse fator de interesse do público também pode 

ser invocado para explicar o conhecido desfile das mulheres mortas nobres (Odisséia, 

XI), que segue em diante no Canto, de claro caráter genealógico, um paralelo algo 

tétrico do Catálogo das Naus da Ilíada (Ilíada, XIII).  

Outro elemento, dentro da composição desse outro lugar, onde os vivos não se 

estabelecem, e que pode ser evocado aqui para esclarecer alguns pontos é o Tártaro. Em 

uma interpretação mais corriqueira, o Tártaro é antagônico aos Campos Elíseos 

                                                 
253 Ver: PEREIRA, Maria Helena da Rocha. Concepções helênicas de felicidade no além. De Homero a 
Platão. Coimbra: Instituto de Alta Cultura, 1955. 
254 BURKERT, Walter. Religião grega na época clássica e arcaica. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 1993. 
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(GRIMAL, 1986: 416). Prisão dos Titãs, representado como fosso profundo, não é um 

dos domínios do deus Hades. Na epopéia homérica não é local da sombra dos mortos, 

nem passível da presença de homens, que não figuram nos trechos que elencam este 

local.  

Identificado nos poemas como uma região separada do mundo dos mortos, o 

Tártaro se localizará a uma distância tão grande do Hades quanto à relativa entre o 

Olimpo e a terra, como podemos observar na fala de Zeus, na primeira aparição do 

termo na Ilíada:   

[ h1 min e9lw/n r9i/yw e0v Ta/rtaron h0ero/enta, 

th=Le ma/l 0, h[xi ba/qiston u9po\ xqono/v e0sti be/reqron, 

e1nqa sidh/reiai/ te pu/lai kai\ xa/lkeouv ou0do/v, 

to/sson e1nerq 0  0Ai5dew o3son ou0rano/v e0st 0 a0po\ gai/hv: ] 

                                                                               (Ilíada, VIII, vv. 13-16). 

[Se eu o não lançar, sem nenhuma cautela, no Tártaro escuro,       
esta voragem profunda que embaixo da terra se encontra,                       
de érea soleira munida e de portas de ferro, tão longe                                   
do Hades sombrio quanto há de permeio entre a terra e o céu vasto]255                                                                                                                 
.                                                                              (Ilíada, VIII, vv. 13-16). 
 

            Diferente de representações posteriores256, esse Tártaro homérico localiza e 

guarda potências divinas muito fortes, como os Titãs. Não é um espaço destinado à 

punição de sombras de mortos que estejam expurgando alguma pena, como 

posteriormente será relacionado. É um local terrível, onde não bate o sol, mas que 

aprisiona forças divinas (Ilíada, VIII, v. 479). Serve a Zeus como aviso a quaisquer 

divindades que queiram ameaçar-lhe o poder e a dominação que exerce sobre as 

divindades. 

           No Canto VIII da Ilíada, em interessante trecho, temos exemplo da 

representação difusa que podemos associar também à localização do Tártaro. Neste 

                                                 
255 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
256 “As primeiras menções conhecidas de julgamento no Hades constam dos versos 57- 60 de Olímpica II  
do poeta coral Píndaro, nos quais há referência à questão da responsabilidade humana, já que a alma do 
morto será julgada, katà gás “sob a terra”, segundo as ações praticadas por ele em vida” (ONELLEY, 
2008: 31). 

[...que dos que morrem aqui 
logo os espíritos injustos lhes expiam as faltas, 
e os delitos cometidos neste reino de Zeus, 
alguém os julga debaixo da terra, proferindo sentença com hostil 
necessidade,...] (Olímpica II , v. 57-60). 
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fragmento parece-nos que Zeus, falando a Hera, localiza o Tártaro nas antípodas, 

mesmo sendo um buraco: 

 [ w9v ga\r qe/sfato/n e0sti: se/qen d 0 e0gw\ ou0k a0legi/zw 

xwome/nhv, ou0d 0 ei1 ke ta\ nei/ata pei/raq 0 i3khnai 

gai/hv kai\ po/ntoio, i3n 0  0Ia/peto/v te Kro/nov te 

h3menoi ou1t 0 au0gh|=v  9Uperi/onov 0Heli/oio 

te/rpont 0 ou1t 0 a0ne/moisi, baqu\v de/ te Ta/rtarov a0mfi/v: 

ou0d 0 h2n e1nq 0 a0fi/khnai a0lwme/nh, ou1 seu e1gwge 

skuzome/nhv a0le/gw, e0pei\ ou0 se/o ku/nteron a1llo. ] 

                                                                                               (Ilíada,  VIII, vv. 477-483). 

[Aliás, pouca mossa me causa                                                                               
a tua cólera, embora te fosses para o último extremo                                          
do mar imenso e da terra, onde Jápeto e Crono demoram,                          
sem que os alente o fulgor inefável do sol Hiperiônio,                                 
nem frescas auras, que o abismo sem fundo do Tártaro  os cinge. [grifo 
nosso]  
 Ainda que errante, até lá fosses ter, pouca conta faria                                       
de teus latidos, por seres despida de toda a vergonha]257                              
.                                                                         (Ilíada,  VIII, vv. 477-483). 
 

   A mesma lógica de duplicidade de representações pode ser aqui empregada 

para explicar essas ocorrências, como foram para a localização do Hades. A questão é 

entender que, neste momento dos poemas, ainda não possuímos uma representação que 

ligue este local à aplicação de penas aos mortos, ou que ele seja (como nos afirma P. 

Grimal) o contrário da bem aventurança dos Campos Elíseos. No caso específico dos 

poemas homéricos, tratam-se de representações interpostas nas já citadas camadas dos 

poemas, que se alinham, de um mundo dos mortos em que não existam nem vantagens 

nem punições. 

 

3.2.3 - O caso de Elpenor e a Nekuia  

 

Pensamos que existem mais pontos de conexão entre as possibilidades 

levantadas de entendimento do mundo dos mortos, dentro dos poemas homéricos,  que 

possam nos trazer algo além da questão geográfica e que se relacionam ao próprio 

entendimento desse mundo. 

                                                 
257 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
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É o caso do companheiro de Odisseu, Elpenor, e a Nekuia258. A Nekuia é o ritual 

de invocação dos mortos narrado nos Cantos X e XI da Odisséia. Através dele seria 

possível invocar os mortos e com eles conversar259. Odisseu o realiza às portas do 

Hades, com o objetivo de saber do adivinho Tirésias a forma de retornar a Ítaca. O 

ritual, segundo Circe, aparece assim: 

 [  e1nqa d 0 e1peiq 0, h3rwv, xrimfqei\v pe/lav, w3v se keleu/w, 

bo/qron o0ru/cai, o1son te tugou/sion e1nta kai\ e1nqa, 

a0mf 0 au0tw=| de\ xoh\n xei=sqai pa=sin neku/essin, 

prw=ta melikrh/tw|, mete/peita de\ h9de/i oi1nw|, 

to\ tri/ton au]q 0 u3dati:  e0pi\ d 0 a1lfita leuka\ palu/nein. 

polla\ de\ gounou=sqai neku/wn a0menhna\ ka/rhna, 

e0lqw\n ei0v  0Iqa/khn stei=ran bou=n, h3 tiv a0ri/sth, 

r9e/cein e0n mega/roisi purh/n t 0 e0mplhse/men e0sqlw=n, 

Teiresi/h| d 0 a0pa/neuqen o1in i9ereuse/men oi1w| 

pamme/lan 0 , o4v mh/loisi metapre/pei u9mete/roisin. 

au0ta\r e0ph\n eu0xh=|si li/sh| kluta\ e1qnea nekrw=n, 

e1nq 0 o1in a0rneio\n r9e/zein qh=lu/n te me/lainan 

ei0v  1Erebov stre/yav, au0tov d 0 a0pono/sfi trape/sqai 

i9e/menov potamoi=o r9oa/wn:  e1nqa de\ pollai\ 

yuxai\ e0leu/sontai neku/wn katateqnhw/twn. 

                                                 
258 Sobre esse tipo de rituais, de invocação e celebração dos mortos, nos informa J. P. Vernant: “O 
sacrifício ctoniano não comporta altar, a não ser um altar baixo, eschára, comum orifício para que o 
sangue escoe para dentro da terra. É celebrado normalmente à noite, sobre uma cova (bóthros) que abre o 
caminho para o mundo infernal. O animal é imolado, já não com a cabeça puxada para o alto, mas 
abaixada em direção à terra que o sangue vai inundar. Uma vez degolada, a vítima já não é alvo de 
nenhuma manipulação ritual: oferecida em holocausto, é inteiramente queimada sem que os celebrantes 
sejam autorizados a tocá-la e sobretudo a comer dela. Nesse tipo de rito, em que a oferenda é aniquilada 
para ser entregue em sua totalidade ao além, trata-se menos de estabelecer com a divindade um 
intercambio regular, dentro da confiança recíproca, que de afastar forças sinistras, de pacificar uma 
Potência temível cuja abordagem, para não ser nefasta, exige defesa e precaução. Ritual de aversão, 
poderíamos dizer, mais que de aproximação, de contato. È compreensível  que seu uso seja 
essencialmente reservado ao culto das divindades ctonianas e infernais, aos ritos expiatórios, aos 
sacrifícios oferecidos aos heróis e aos mortos, no fundo de seus túmulos” (VERNANT, 2006: 57). 
259 Podemos aqui problematizar um pouco essa questão da Nekuia, no que se refere à prática social de tal 
evocação ou ritual. Basta que pensemos que o que aparece nos relatos homéricos possa ser uma prática 
associada ao culto aos mortos, como nos relata J. P. Vernant, mas a questão é que não se trata de um ritual 
vastamente conhecido. Não esqueçamos que Odisseu teve de recorrer a uma feiticeira extremamente 
poderosa, Circe, para que esta o ensinasse o ritual, não sendo, portanto, um tipo de conhecimento 
acessível a todos facilmente. Se a Odisséia relata uma prática ligada ao culto dos mortos, ou se ao 
contrário, teria inspirado sua emulação posterior dentro da cultura helênica, ainda é uma questão que deve 
ser mais bem estudada. 
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dh\ to/t 0 e1peiq 0 e9ta/roisin e0potru=nai kai\ a0nw=cai 

mh=la, ta/ dh\ kata/keit 0 e0sfagme/na nhle/i xalkw=|, 

dei/rantav katakh=ai, e0peu/casqai de\ qeoi=sin, 

i0fqi/mw| t 0  )Ai/dh| kai\ e0painh=| Persefonei/h|: 

au0to\v de\ ci/fov o0cu\ e0russa/menov para\ mhrou= 

h[sqai, mhde\ e0a=n neku/wn a0menhna\ ka/rhna 

ai3matov a]sson i1men, pri\n Teiresi/ao puqe/sqai. 

e1nqa toi au0ti/ka ma/ntiv e0leu/setai, o1rxame law=n, ] 

                                                                                   (Odisséia, X, vv. 514 - 538). 

[Cava um Fosso                                                                                                  
de um côvado quadrado. Vaza  libações nas bordas                                        
em homenagem a todos os mortos. Começa com a                                       
mescla de leite e mel. O vinho doce vem depois,                                      
seguido de água. Espalha, por fim, a farinha de cevada.                                     
dobra muito os joelhos às desvalidas cabeças dos                             
mortos. Promete-lhes o sacrifício de uma vaca estéril,                                
das melhores, e raro incenso, de regresso a teu palácio.                         
A Tirésias promete, só a ele, uma ovelha toda negra,                                          
a mais vistosa de todo o seu rebanho. Concluída a                             
invocação aos ilustres povos dos que já partiram,                                   
sacrifica um carneiro e uma ovelha negra, torcendo-lhes                                    
a cabeça ao Érebo, mas tu mesmo deverás olhar                                          
para a oceânica corrente. Receberás então a visita de                         
Inúmeras psiques de pessoas que viveram em outros                         
tempos. Teus homens, por ordem tua, deverão esfolar                        
 e queimar os animais abatidos pela inclemência do                                    
ferro. Vossas invocações deverão elevar-se ao trono                                      
dos deuses, o poderoso Hades e a aterradora Perséfone.                    
Permanecerás de espada nua ao lado do fosso. Não                                 
permitas que as esqueléticas cabeças dos mortos se                            
aproximem do sangue antes de ouvires Tirésias]260.                                        
.                                                                       (Odisséia, X, vv. 514 - 538).  
 

É interessante notar que, no Canto X, Circe diz ser uma prerrogativa exclusiva 

de Tirésias manter a consciência no Hades, dom oferecido a ele por Perséfone devido 

aos seus talentos especiais como adivinho, o que não acontecia com as outras sombras: 

 [  a0ll 0 a1llhn xrh\ prw=ton o9do/n tele/sai kai\ i9ke/sqai 

ei0v  0Aidao do/mouv kai/ e0painh=n Persefonei/hv, 

yuxh=| xrhsome/nouv Qhbai/ou Teiresi/ao, 

ma/nthov a0laou=, tou= te fre/nev e1mpedoi/ ei0si: 

                                                 
260 Tradução de Donaldo Schüler. 
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tw=| kai\ teqnhw=ti no/on po/re Persefo/neia, 

oi1w| pepnu=sqai, toi\ de\ skiai\ a0i/ssousin. ] 

                                                                                   (Odisséia, X, vv. 490 - 495). 

[mas é preciso [Odisseu] que empreendas, primeiro, outra viagem e que 
entres a casa lúgubre de Hades e da pavorosa Perséfone,          
para que possas consulta fazer ao tebano Tirésias,                              
cego adivinho, cuja alma os sentidos mantém ainda intactos.                      
A ele, somente, Perséfone deu conservar o intelecto                             
mesmo depois de morto [grifo nosso]; as mais almas esvoaçam quais 
sombras]261                                                                                                           
.                                                                       (Odisséia, X, vv. 490 - 495). 
 

Segundo esse entendimento, o conjunto de sombras perdia a memória assim que 

entrasse no Hades. Também temos uma referência a essa perda de memória na Ilíada, 

quando Aquiles fala sobre o mundo dos mortos: 

 

[ ei0 de/ qano/ntwn per katalh/qont 0 ei0n  0Ai5dao, 

au0tar e0gw\ kai\ kei=qi fi/lou memnh/som 0 e9tai/rou. ]  
                                                                       (Ilíada, XXII, vv. 389 - 390). 
 
 [Mesmo que no Hades aos mortos faleça a memória das coisas, [grifo 
nosso]  
do companheiro querido, até ali, hei de sempre lembrar-me]262 
                                                                     (Ilíada, XXII, vv. 389 - 390). 

 

Estes trechos, bastante interessantes por seu conteúdo revelador, nos mostram 

um pouco do que temos tentado exemplificar acerca da perda de memória no Hades. 

Tirésias é o único a manter “os sentidos e o intelecto intactos”, segundo as palavras de 

Circe, e Aquiles jura se lembrar de Pátroclo até mesmo no Hades, como se isso se 

tratasse de uma façanha extraordinária, digna do amor que este sente pelo amigo.  

Ora, mas ao morrer Aquiles não iria encontrar o amigo no mundo dos mortos? 

Qual é a razão então para este verso? A resposta encontra-se na idéia de que aos mortos 

é vedado lembrar-se das coisas no Hades263. Ao tornarem-se sombras, perdem a 

memória, daí a grandeza do amor de Aquiles por Pátroclo ser digno da proeza de “até 

no Hades” se lembrar do amigo.  

                                                 
261 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
262 Ibdem 
263 É interessante perceber que a fundamentação do Hades como um local onde as sombras dos mortos 
vão parar indistintamente, perdendo suas consciências, parece não se coadunar com a idéia que está ligada 
na mitologia posterior aos Campos Elíseos como local dos preferidos dos deuses.  
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Voltemos então para Elpenor, companheiro de Odisseu que havia morrido na 

ilha de Eéia ao cair de um terraço (Odisséia, X, v. 559). Ele interpela Odisseu primeiro 

que Tirésias, a reclamar seu funeral, inclusive com pormenores detalhados como o caso 

do remo sobre a sepultura (Odisséia, XI, v. 77). Posteriormente, Odisseu vê a sombra de 

sua mãe morta, mas prefere guardar o sangue para Tirésias, somente interrogando-a 

depois de falar com o adivinho. 

Parece-nos bastante estranho que Odisseu prefira conversar com sua mãe depois 

de Tirésias, além do fato de esta só reconhecê-lo depois de beber o sangue do ritual. 

Nenhuma dessas imposições, entretanto, impede Elpenor de conversar primeiro do que 

todas as sombras com Odisseu. Ele não só mantêm sua consciência, como também não 

precisa beber o sangue antes de falar ao herói. 

Podemos interpor a essa questão a idéia de que ele ainda não entrou no Hades, 

portanto, não estaria ainda sob o efeito desse esquecimento característico das sombras. 

É uma possibilidade bastante interessante, porém, este não será o motivo de suas 

queixas a Odisseu. Ele reclama a falta de sepultamento porque deseja ser lembrado: 

 

 [  a0lla/ me kakkh=ai su\n teu/xesin, a1ssa moi e1stin, 

sh=ma/ te/ moi xeu=ai tolih=v e0pi\ qini\ qala/sshv, 

a0ndrov dusth/noio kai\ e0ssome/noisi puqe/sqai.  ] 

                                                                         (Odisséia, XI, vv. 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 o nome de um ser desditoso]264                                               
.                                                                          (Odisséia, XI, vv. 74 – 76). 
 

 Observemos que, na Nekuia do Canto XI, a consciência só voltava às sombras 

depois delas beberem o sangue oferecido por Odisseu (o que não ocorre com Elpenor). 

Somente Tirésias fala com ele antes de beber o sangue, dizendo que se lembraria melhor 

após se apropriar da bebida (Odisséia, XI, v. 96). O restante das sombras só recobram a 

consciência e reconhecem Odisseu, como sua mãe, após beberem do sangue do ritual. 

O que se sugere, possivelmente, é que este episódio com Elpenor seja realmente 

um deslocamento dentro da narrativa. Conseguimos perceber, ao contrapor o ritmo do 

poema, de que a morte de Elpenor é um pouco deslocada das restantes, dos outros 

                                                 
264 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
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companheiros de Odisseu. Ele morre num local em que os perigos já estavam afastados, 

em um acidente pouco convincente, como uma queda de um terraço, para logo em 

seguida aparecer no Hades falando a Odisseu. 

Esse expediente permite ao autor, ou autores do poema, ensejar o tema da 

memória do falecido ligada à glória (kléos) de suas façanhas, bem como da importância 

do túmulo dentro dessa concepção. A questão é que Elpenor se comporta 

diferentemente das outras sombras que aparecem, ficando o trecho mau costurado, por 

assim dizer. Pensamos que este possa ser um exemplo de representações interpostas em 

períodos diferentes pela própria lógica da transmissão oral-musical dos poemas, que 

contém entendimentos diferentes sobre o estatuto dessas sombras no Hades, embora 

seja muito complicado manter tal afirmação de forma peremptória, devido à 

característica da própria documentação. 

Para fundamentarmos melhor, temos também o exemplo da sombra de Pátroclo, 

que aparece a Aquiles em sonho quando este dormia na praia, reclamando seu funeral 

(tal qual Elpenor aparece reclamando a Odisseu). Só que desta vez a queixa se liga ao 

fato dele, Pátroclo, não poder adentrar o Hades sem a cerimônia de sepultamento. 

Lembremos que Elpenor reclama do funeral para que possa ser lembrado, e não 

necessariamente porque deseja entrar no Hades. Vejamos a citação: 

 

 [  eu1deiv, au0ta\r e0mei=o lelasme/nov e1pleu,  0Axilleu=. 

ou0 me/n meu zw/ontov a0kh/deiv, a0lla\ qano/ntov: 

qa/pte me o3tti ta/xista, tu/lav  0Ai5dao perh/sw. 

th=le/ me ei1rgousi yuxai/, ei1dwla kamo/ntwn, 

ou0de/ me/ pw mi/sgesqai u9pe\r potamoi=o e0w=sin, 

a0ll 0 au1twv a0la/lhmai a0n 0 eu0rupule\v  1Ai+dov dw=. ] 

                                                                         (Ilíada, XXIII, vv. 69 – 74). 
 
[Dormes, Aquiles, o amigo esquecendo? Zeloso eras antes,  
quando me achava com vida; ora, morto, de mim te descuidas.  
Com toda a pressa sepulta-me, para que no Hades ingresse,  [grifo 
nosso]    
pois as imagens cansadas dos vivos, as almas, me enxotam,        
não permitindo que o rio atravesse para a elas ajuntar-me.           
Por isso, vago defronte das portas amplíssimas do Hades]265.        
                                                                         (Ilíada, XXIII, vv. 69 – 74). 

                                                 
265 Ibdem 
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Isso nos coloca então uma questão: a cerimônia funerária abre as portas do 

Hades para os mortos, que, adentrando perdem a consciência? Possivelmente não. Mas 

os relatos passam a fazer mais sentido quando pensamos em representações diversas do 

mundo dos mortos, que parecem nos remeter basicamente a dois sentidos: o primeiro, 

um Hades primevo, onde as sombras perdem totalmente suas consciências e se desligam 

do mundo dos vivos, e outro onde, ao contrário, se mantêm conscientes e preocupadas 

com esses assuntos, e até mesmo com seus funerais, o que mostraria um desdobramento 

anterior dos tipos de crença ligados ao mundo dos mortos nos poemas. 

Concluindo a argumentação, os poemas homéricos constituem-se num 

testemunho riquíssimo acerca das relações construídas com o mundo dos mortos 

durante séculos. Frutos de uma tradição oral-musical, mantida na prática dos aedos, 

esses poemas irão compor quadros às vezes bastante difusos dessas representações. 

Se começarmos a trabalhar não com a idéia de interpolações, mas com a de 

camadas de tempo superpostas dentro da narrativa dos poemas, e que, essa mesma 

narrativa pode não ser completamente coerente, sendo às vezes fragmentária, eco de 

uma tradição que por vezes já havia se perdido para o auditório dos poemas, outra chave 

de entendimento se comporá a partir daí, sendo este um exemplo de toda a discussão 

formalista que se tem feito até este capítulo. 

Tomados como exemplos neste estudo, as representações acerca do mundo dos 

mortos irão compor-se dentro do quadro que apontamos acima, difuso e condensado, 

mas que se torna inteligível com uma crítica mais sensível à documentação dos poemas 

e suas nuances, bem como à observação de toda a problemática da composição poético-

musical dos textos em questão, que se justifica quando pensamos nas performances dos 

aedos. Essas apresentações, que como já observamos, acabam por se infiltrar no texto 

que possuímos pela própria característica da documentação, é tema do próximo tópico. 

 

3.3 - O aedo em sua performance  

 

A este tópico reservamos a discussão referente ao aedo em atuação, no exercício 

mesmo de sua performance, ou seja, colocando em prática a idéia de performance 

musical como um ato interpretativo de execução. Para isso questionamos o que nos diz 

Homero a esse respeito em suas narrativas, além do recurso a uma abordagem e 

interpretação que levem em conta a composição poético-musical dos poemas, mesmo 
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que para isso não possamos contar com registros musicais escritos do mesmo período266 

que forneçam informações sobre a atuação desses aedos, a não ser aqueles obtidos nos 

próprios poemas.  

Quando tomamos por referência a atuação de aedos em performances, ocorre, 

por assim dizer, um certo desequilíbrio na documentação citada. Como já foi observado, 

a Odisséia é muito mais rica em apresentações de aedos do que a Ilíada. Além disso, a 

Ilíada não possui passagem referente à narrativa de um aedo profissional em 

apresentação. Cita267 somente Thamíris268 (aedo profissional), mas este não se encontra 

em ação. Ao contrário, quem aparece fazendo uso da phorminx é o próprio Aquiles, 

depois de sua dissidência com Agamêmnon, a se lamentar em seu acampamento (Ilíada, 

IX: 185 – 189), mas este não é, absolutamente, um uso “profissional”, e nem se trata de 

considerar Aquiles como um dos inspirados pelas musas. Afinal, como já foi observado, 

a comparação de heróis a aedos, ou mesmo destes praticando música não é um 

expediente desconhecido. Na Odisséia, Odisseu é várias vezes, ao longo da obra, 

comparado a um aedo, seja contando suas histórias com magistral desenvoltura entre os 

Feáces (Odisséia, XI: 366 – 370), ou então ajustando a corda de seu arco, quando do 

massacre dos pretendentes269. Mas e os aedos profissionais?  Onde aparecem em suas 

performances?  

Geralmente ligados a ocasiões festivas ou a acontecimentos extraordinários. 

Como se refere Corrêa, os “poemas eram recitados ou cantados com acompanhamento 

musical, com ou sem dança, em reuniões menos formais ou em festas religiosas e 

cívicas e em competições” (CORRÊA, 2003: 19). Essas performances eram importantes 

no dia a dia das festividades, nos banquetes e nas cerimônias religiosas. Como já foi 

observado, os aedos gozavam de certa estima dentro da organização palaciana em 

                                                 
266 Entenda-se registros de grafia musical. 
267 A Ilíada se refere a outros aedos mas não os nomeia, como é o caso de Thamíres.  
268 Thamíris é um aedo trácio e aparece no famoso catálogo das Naus, na Ilíada (Ilíada, II: 594). Diz 
Homero que, ao voltar do palácio de Êurito na Eucálida, Thamíris vangloriando-se de seus dons, desafia 
as musas dizendo ultrapassá-las. Coléricas as musas o cegam, e o destituem dos dons da cítara e do canto. 
269           [ au0ti/k 0 e0pei\ me/ga to/com e0ba/stase kai\ i1de pa/nth, 
              w0v o3t 0 a0nh\r fo/rmiggov e0pista/menov kai\ a0oidh=v 
              r9hi+di/wv e0ta/nusse ne/w| peri\ ko/llopi xordh/n, 
              a3yav a0mfote/rwqen e0u+strefe\v e1nteron oi0o/v, 
              w4v a1r 0 a1ter spoudh=v ta/nusen me/ga to/com  0Odusseu/v. ] (Odisséia, XXI: 405 – 409). 
                [Imaginem um 
                 profissional entendido no canto e na lira 
                 que com leves dedos trata a tripa e a ajusta 
                 retesada em uma e outra cravelha. Não foi 
                 outra a arte de Odisseu ao vergar a arma.] (Odisséia, XXI: 405 – 409). 
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grande parte devido a essa importância da música no quadro social narrado nos poemas 

homéricos. Para atestar essa importância, que poderia extrapolar o puramente musical, 

basta que levemos em consideração que Agamêmnon, ao viajar a Tróia, deixa sua 

esposa sob a responsabilidade de um aedo (Odisséia, III: 267 – 268)270, que acaba por 

morrer abandonado em uma ilha. Observemos que de todos os aedos que surgem ao 

longo da narrativa, aqueles que aparecem em franco exercício profissional estão na 

Odisséia: são o aedo Fêmio de Ítaca, e Demódoco entre os Feáces.  

Fêmio é obrigado a se apresentar aos pretendentes de Penélope, na casa de 

Odisseu, enquanto este se encontra ausente em seus percalços para o retorno de Tróia. O 

aedo demonstra seus dons nos festins arranjados pelos pretendentes no intuito de coagir 

Penélope a casar-se novamente: 

[oi9 d 0 e0p 0 o0nei/aq 0 e9toi=ma prokei/Mena xei=rav i1allon. 

au0ta\r e0pei\ po/siov kai\ e0dhtu/ov e0c e1ron e3nto 

mnhsth=ver toi=sin mh\n e0ni\ fresi\n a1lla memh/lei, 

molph/ t 0 o0rxehstu/v te: ta\ ga\r t 0 a0naqh/mata daito/v: 

kh=ruc d 0 e0n xersi\n ki/qarin perikalle/a qh=ken 

Fhmi/w|, o3v r9  0  h1eide para\ mnhsth=rsin a0na/gkh|.] 

                                                                         (Odisséia, I, vv. 149 – 154). 

 

[Saciada a gana de beber e de comer, 
um outro anseio lhes remonta ao peito: a 
dança e o canto: adornos do banquete. Um serviçal 
transfere a Fêmio a cítara pluribelíssima, 
constrangido a cantar por quem tomara o paço. 
Ressoam cordas preludiando o belo canto]  
                                                                   (Odisséia, I, vv. 149 – 154)271. 
 

Um ponto interessante que podemos levantar nos relatos sobre Fêmio é a 

maneira como ele alega ter aprendido a cantar, a exercer o seu ofício. No Canto XXII 

(Odisséia, XXII) quando Odisseu tomado de fúria investe contra todos e massacra os 

pretendentes, Fêmio, tomado de medo, se socorre com as seguintes palavras: 

 

  [ gounou=mai/ s 0,  0Oduseu=: su\ de/ m 0 ai1deo kai/ m 0 e0le/hson: 

                                                 
270 Na tradução de Donaldo Schüler: “Fazia-lhe companhia um vate (kai\ a0oidoav), encarregado de 
protegê-la, enquanto Agamêmnon , o esposo, estivesse em Tróia” (Odisséia, III: 267 – 268). 
271 Tradução de Trajano Vieira. 
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au0tw|= toi meto/pisq 0 a1xov e1ssetai, ei1 ken a0oido\n 

pe/fnh|v, o3v te qeoi=si kai\ a0nqrw/poisin a0ei/dw. 

au0tau0tau0tau0todi/daktov d 0 ei0miodi/daktov d 0 ei0miodi/daktov d 0 ei0miodi/daktov d 0 ei0mi/, qeo\v de/ moi e0n fresi\n oi1mav 

pantoi/av e0ne/fusen: e1oika de/ toi paraei/dein 

w1v te qew=|:][grifo nosso] 

(Odisséia, XXII: 344 – 348). 

[Aqui me tens de joelhos, Odisseu. Suplico-te  
piedade. Assassinar um cantor te trará aflições. 
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)272. 
 

Fêmio diz ser autodidata (Odisséia, XXII: 347) e ter seu dom plantado por um 

deus. Isso vai, para que possamos fazer uma pequena relação, muito ao encontro do que 

também diz Hesíodo sobre a maneira como aprendeu a cantar. Ele descreve o modo 

como recebeu o seu dom das musas quando pastoreava pelo monte Hélicon, como uma 

dádiva. Algo que é dado pela divindade. Olhemos o verso: 

  [Ai1 nu/ poq 0  9Hsi/odon kalh\n e0didacan a0oidh/n, 

a1rnav poimai/nonq 0  9Elikw=nov u9po\ zaqe/io.] 

       (Teogonia, vv. 22 – 23). 

[Elas um dia a Hesíodo ensinaram belo canto 
quando pastoreava ovelhas ao pé do Hélicon divino.] 
              (Teogonia, vv. 22 – 23). 
 

O dom da execução musical, segundo os relatos apontados, é um dom que é 

concedido pela divindade. Pode ser dado ou ensinado, como no caso de Fêmio ou de 

Hesíodo, ou mesmo tirado, como no caso já relacionado do aedo Thamíres da Ilíada 

(Ilíada, II: v. 594). Na narrativa dos poemas também aparecem referências a origem e 

aprendizado do canto de Demódoco, o outro grande aedo da Odisséia. Odisseu diz 

claramente ser seu canto oriundo da musa273. Aliás, é feito até uma ressalva, a de que 

recebera seus dons da musa, mas que em contrapartida, ela lhe tirara a visão!  

 

                                                 
272  Tradução de Donaldo Schüler. 
273 Na tradução de Donaldo Schüler: “Reconheço que de todos o mais destacado és tu. O que sabes vem 
da Musa, filha de Zeus ou de Apolo.” no Original: “ Dhmo/dok 0, e1coxa dh/ se brotw=n ai0ni/zom / 
a9pa/ntwn. h1 se/ ge mou=s / e0di/dace, Dio\v pa/i+v, h2 se/ g /  0Apo/llwn: ” (Odisséia, VIII: 487 – 488). 
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  [kh=ruc d /  e0ggu/qen h]lqen a1gwn e0ri/hron a0oido/n, 

to\n pe/ri mou=s /  e0fi/lhse, di/dou d / a0gaqo/n te kakon te: 

o0falmw=n me\n a1merse, di/dou d / h9dei=na a0oidh/n.]  

(Odisséia, VIII: vv. 62 - 64). 

[Enredos tétricos e triunfais infundia-lhe a  
Musa. Concedeu-lhe a doçura da voz em troca da luz 
dos olhos.]  

                                                                                           (Odisséia, VIII: vv. 62 - 64)274. 
 

Notamos então um ponto de convergência. O dom de recitar/cantar era infundido 

pela divindade, que poderia dispor dessa dádiva como bem entendesse, como o caso de 

Demódoco. Na Odisséia, esse aedo chega a se apresentar mais de uma vez, a primeira 

em um banquete (Odisséia, VIII: 42), e também durante jogos em que se demonstram 

danças e competições (Odisséia, VIII: 250), o que evidencia o quanto o uso de suas 

atribuições era requisitado. É sobre ele que temos mais informações na narrativa, e seu 

talento é realçado diversas vezes, como neste elogio de Odisseu: 

 

[Dhmo/dok 0, e1coxa dh/ se brotw=n ai0ni/zom / a9pa/ntwn.  

h1 se/ ge mou=s / e0di/dace, Dio\v pa/i+v, h2 se/ g /  0Apo/llwn: ”]  

                                                                   (Odisséia, VIII, vv. 487 – 488). 

[“Reconheço que de todos o mais destacado és tu. O que sabes 
 vem da Musa, filha de Zeus ou de Apolo.”] 
                                                               (Odisséia, VIII, vv. 487 – 488)275. 

 

A dança poderia fazer parte da apresentação do aedo (CORRÊA, 2003: 19), 

embora o cantor não participe diretamente da dança, sendo comuns os trechos em que 

estes aparecem executando seus instrumentos com a presença de dançarinos e acrobatas. 

Embora possam se apresentar sem a dança, sua existência reforça os termos já evocados 

nesta Dissertação sobre a concepção mais ampla da mousiké. Como já observamos, esse 

é um termo posterior, que não é citado diretamente na narrativa de Homero, mas que 

ajuda a compreendermos as relações que as práticas musicais específicas dos aedos 

poderiam compor quando em junção com a dança, os corpos em movimento276. 

                                                 
274 Tradução de Donaldo Schüler. 
275 Ibdem 
276 Estas cenas de dança, já citadas, aparecem no escudo de Aquiles e servem para explicitar o que 
estamos comentando (numa tradução de Haroldo de Campos): 
                           [  a1llote d 0 au] qre/caskon e0pi\ sti/kav a0llh/loisi. 
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Essas apresentações musicais aconteciam, em sua maioria, dentro do palácio277 

do senhor do oikos, geralmente no espaço denominado por Homero como mégaron278. 

Temos a narrativa de Demódoco tocando ao ar livre para que os Feáces pudessem 

demonstrar as danças e os jogos, o que também poderia ser conveniente, mas seu espaço 

de performance por excelência era o mégaron, a ampla sala do palácio do senhor. E. 

Mireaux nos dá uma interessante descrição do que seria a sala de Odisseu, para que 

entendamos melhor este recinto de convivência: 

O mégaron é uma sala retangular de uma dezena de metros de largo e 
com cerca de doze metros de fundo. Três dos seus lados são 
completamente fechados sem nenhuma porta nas paredes. De um e de 
outro lado da entrada principal há duas entradas secundárias. Uma 
conduz à escada exterior que leva ao teto em terraço onde fica o quarto 
da dona da casa. É por essa escada que Penélope desce à sala. A outra é 
uma pequena porta precedida de alguns degraus. Dá para um corredor 
estreito encravado no muro que leva aos aposentos das mulheres ou à 
parte dos serviçais (MIREAUX, s/d: 35). 

 
Continuando a descrição do recinto, 
 

o teto da sala está assente em quatro colunas de madeira que delimitam 
no centro da sala um retângulo  interior de cinco ou seis metros de lado. 
Para assegurar o seu afastamento e o equilíbrio do conjunto, a base e o 

                                                                                                                                               
  pollo\v d 0 i9mero/enta xoro\n perii/staq 0 o3milov 
  terpo/menoi: dóiw\ de\ kubisthth=re kat 0 au0to\v 
  molph=v e0ca/rxontev e0di/neuon kata\ me/ssouv. ]  (Ilíada, XVIII, vv. 603 – 606).  
[Muita gente, à volta, apreciava a dança, enquanto um aedo 
 divino entoava um canto aos acordes da lira. 
 Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo 

              o ritmo, em meio a turba.] (Ilíada, XVIII, vv. 603 - 606). 
 

                                   [  0En de\ du/w poi/hse po/leiv mero/pwn a0nqrw/pwn 
                                kala/v. e0n th=| me/n r9a gamoi t 0 e1san ei0lapi/nai te, 
                                nu/mfav d 0 e0k qala/mwn dai5dwn u3po lampomena/wn 
                                h0gi/neon a0na\ a1stu, polu/v d 0 u0me/naiov o0rw/rei: 
                                kou=roi d 0 o0rxhsth=ver e0dii/neon, e0 d 0 a1ra toi=sin 
                                au0loi fo/rmigge/s te boh\n e1xon: ai9 de\ gunai=kev 
                                i9sta/menai qau/mazon e0pi\ proqu\roisin e9ka/sth. ]  (Ilíada, XVIII, vv. 490 – 496). 

 [Duas urbes 
de mortais gravou, belas. Numa, celebravam-se 
festas nupciais; as noivas entre lampadóforos, 
saem do tálamo; pela cidade as conduzem,  
entoando sem cessar os hinos himenêicos; 
rapazes dançarinos evoluem ao som 
de flautas e de cítaras. Às portas, param 
mulheres  admiradas] (Ilíada, XVIII, vv. 489 - 496). 

277 O Palácio, ou o Solar do senhor do oikos é nomeado por Homero como domata. Empregado no plural, 
designa as habitações. Esse palácio é um complexo de pátios, casas, cavalariças, armazéns e celeiros 
(MIREAUX, s/d: 30). 
278 Segundo E. Mireaux, “é no mégaron que o senhor toma com os seus as suas refeições, que recebe os 
hóspedes e dá banquetes. (...) No mégaron cabem umas cinqüenta pessoas” (MIREAUX, s/d: 35 - 36). 
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cimo destas colunas estão implantadas em grossas peças de madeira 
esquadriadas que formam um quadrilátero de vigas que mantêm a 
construção. Uma rede de traves completa a solidez. (...) No centro do 
mégaron fica a lareira, pequena construção redonda de dois ou três 
metros de diâmetro e pouco elevada. No meio arde um fogo de lenha 
cujas cinzas se espalham em redor sobre o chão. É aqui, nas cinzas, que 
Ulisses se senta depois de ter entrado no mégaron de Alcinoos e de se 
ter dirigido como suplicante à rainha Aréte (...), no meio da assembléia 
dos senhores da Feácia. O fumo da lareira saía pelo teto, que tinha no 
centro uma abertura a qual havia um lanternin para impedir a chuva de 
entrar. O teto não devia ser muito alto, pois é por essa abertura que foge 
o cabreiro Melanteus, quando deixa a sala para ir buscar armas para os 
pretendentes que Ulisses está a massacrar (MIREAUX, s/d: 35 - 36). 
 

Dentro desse espaço de performance, como já mencionamos, os convivas 

poderiam interferir no canto do aedo, seja lhe fazendo pedidos de temas específicos e  

desafiando-o a cantar temas complexos (Odisséia,VIII, vv. 492 – 498), seja  

interrompendo seu canto ou pedindo para que recomeçasse. Assistiam as apresentações 

em silêncio (Odisséia, I, v. 339), e era comum a explosão em aplausos aos aedos 

(Odisséia, VIII, v. 490). Enquanto os cantos eram executados, serviçais ou escravos 

serviam os convivas com víveres e vinho. A música era considerada a companheira do 

festim (Odisséia, I, vv. 149 – 151), sendo sua presença requisitada. Observemos, por 

exemplo, que o aedo Fêmio é obrigado pelos pretendentes a animar os seus festins na 

casa de Odisseu, mesmo contra a sua vontade, e é comum a referência de que a música é 

companheira dos festins. 

 

[oi9 d 0 e0p 0 o0nei/aq 0 e9toi=ma prokei/Mena xei=rav i1allon. 

au0ta\r e0pei\ po/siov kai\ e0dhtu/ov e0c e1ron e3nto 

mnhsth=ver toi=sin mh\n e0ni\ fresi\n a1lla memh/lei, 

molph/ t 0 o0rxehstu/v te:] 

                                                                         (Odisséia, I, vv. 149 – 152). 

[Saciada a gana de beber e de comer, 
um outro anseio lhes remonta ao peito: a 
dança e o canto: adornos do banquete. ]  
                                                                     (Odisséia, I, vv. 149 – 151)279. 
 

Essas relações entre o público, formado por membros do oikos ou convidados, e 

a presença constante do aedo não deixam de ser interessantes para as características 

composicionais dos poemas. Se considerarmos os poemas homéricos como fruto de 

                                                 
279 Tradução de Trajano Vieira. 
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performances realizadas em um contexto cuja inexistência da escrita deixa suas marcas 

na própria composição, conforme M. Parry (1987), podemos relacionar suas 

características as próprias cenas de execução musical dentro das narrativas. Então, as 

relações entre o público e os perfomers durante gerações, são capazes de criar distorções 

como as que relacionamos sobre a localização do Hades homérico, e que se concretizam 

com a passagem dessas narrativas ao suporte escrito. 

Divinamente inspirados, os aedos têm o dom de comover sua platéia / público de 

modo a conservar-lhes a atenção (Odisséia, IX: 07). Aliás, Odisseu chega mesmo a 

chorar ouvindo as narrações de Demódoco (Odisséia, VIII: 521), que diz a respeito de 

sua performance que: 

  [ 0Alki/noe krei=on, pa/ntwn a0ridei/kete law=n, 

h] toi me\n to/de kalo\n a0koue/men e0sti\n a0oidou= 

toiou=d / oi[ov o3d / e0sti/, qeoi=v e0nali/gkiov  au0dh/n. 

ou0 ga\r e0gw/ ge/ ti/ fhmi te/lov xarie/steron ei]nai 

h2 o3t / e0ufrosu/nh me\n e1xh| ka/ta dh=mon a3panta, ] 

   (Odisséia, IX, vv. 02 – 06). 

 [Poderoso Alcínoo, incomparável exemplo para 
todos os povos. Fora de dúvida, é um privilégio 
escutar um aedo como este teu. Que voz! É divina.  
Digo mais, é a voz dos próprios deuses. Um povo 
Inteiro em festa!] 

                                                                                      (Odisséia, IX, vv. 02 – 06)280. 
 

O repertório destes profissionais, como já foi exposto, era bastante vasto281 e 

poderia se alongar ou encurtar segundo a ocasião. Segundo o relato dos poemas, parece-

nos que tinham mesmo certa liberdade para escolher o que iriam cantar, se levarmos em 

conta o que diz o rei Alcino, quando este pede a presença de seu aedo e anuncia que irá 

ouvir o que lhe determinar o coração de Demódoco: 

  [o1fra cei=non e0ni mega/roisi file/wmen, 

  mhde/ tiv a0rnei/sqw. Kale/sasqe de\ qei=on aoido\n 

  Dhmo/dokon: tw=| ga/r r9a qeo\v pe/ri dw=Ken a0oidh\n 

  te/rpein, o3pph| qumo\v e0potru/nh\|sin a0ei/dein. ]  

                                                 
280 Tradução de Donaldo Schüler. 
281 Jacqueline de Romilly cita outros poemas (como o dos Argonautas) e alude a existência de verdadeiros 
ciclos de poesia épica, que infelizmente, não nos chegaram. Apesar disso dá para se ter uma idéia do quão 
vasto era o repertório desses aedos (ROMILLY, 2001: 16).   
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                                                                                             (Odisséia, VIII, vv. 42 – 45). 

[Ofereçamos ao hóspede um banquete de 
reis. Não admito “não”. Demódoco nos deliciará 
com sua voz divina, dom dos deuses. Os impulsos 
de seu coração determinarão a rota do canto.] 

                                                                                  (Odisséia, VIII, vv. 42 – 45)282. 
 

Obviamente os aedos atendiam a pedidos de cantos, conforme a conveniência da 

platéia ou os solicitações dos donos de palácios. É o que ocorre com Odisseu na festa 

Feáce (Odisséia, VII, vv. 486 – 490) mas, dentro da lógica dos poemas, eram inspirados 

pelas musas, sendo estas em grande parte que ofereciam o material para suas récitas, e 

portanto, teoricamente, lhes ditavam o que deveria ser cantado. Ou seja, “eram 

divinamente inspirados” no tema de suas apresentações: 

          [tou\v de/ron a0mfi/  q / e3pon, tetu/konto/ te dai=t / e0rateinh/n. 

kh=ruc d / e0ggu/qen h]lqen a1gwn e0ri/hron a0oido/n, 

to\n pe/ri mou=s / e0fi/lhse, ] 

(Odisséia, VIII, vv. 61 – 63). 

[Aproximou-se o arauto acompanhado do cantor  
aplaudido. Enredos tétricos e triunfais infundia-lhe a  
Musa]         

                                                                                           (Odisséia, VIII, vv. 61 – 63)283. 

Não resta dúvida de que os aedos dos poemas homéricos eram avaliados como 

sendo de grande talento. Se levarmos em consideração as características dos cantos, 

muito dessa grandiosidade pode ser imputada a própria questão do estilo de narrativa 

característica da epopéia. A eloqüência e a imponência como marcas indeléveis da 

maneira como comumente se relacionavam. Porém, um ponto a ser questionado é o de 

que, segundo os depoimentos que até aqui levantamos, a prática aédica não pode ser 

imputada somente a questão do estilo (grandioso) da epopéia.  

Se tomada nos termos que temos evocado até aqui, como récitas284 oriundas de 

uma tradição oral-musical, que se compõem em performances ao longo de vários 

séculos, depositárias de histórias que tinham por intuito revelar (é esse mesmo o termo 

quando pensamos em inspiração pela musa) o passado de aqueus/gregos, muito do que 

foi abordado faz sentido, um sentido ligado a performance. 

                                                 
282  Tradução de Donaldo Schüler. 
283 Ibdem 
284 Entenda-se récitas/cantos. 
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Partamos do fato de que todas as lendas, guerra de Tróia, Tebaida ou 
expedição dos argonautas, passavam por globalmente autênticas; um 
ouvinte da Ilíada estava, pois, na posição em que está entre nós um 
leitor de história romanceada. Esta última reconhece se pelo fato de os 
seus autores porem em cena os fatos autênticos que contam; se 
escreverem sobre os amores de Bonaparte e Josefina, pô-los-ão em 
diálogo e colocarão na boca do ditador corso e da sua amada palavras 
que, à letra, não têm qualquer autenticidade; os seus leitores sabem-no, 
estão-se nas tintas e nem sequer pensam nisso. O que não quer dizer que 
esses mesmos leitores vejam, nesses amores, uma ficção: Bonaparte 
existiu e amou verdadeiramente Josefina; este crédito global basta-lhe, e 
não vão descascar o pormenor, o qual, como se diria em exegese neo-
testamentaria, é apenas “redacional”. Os ouvintes de Homero 
acreditavam na verdade global e não torciam o nariz ao prazer do conto 
de Marte e Vênus285 (VEYNE, 1983: 35). 
 

Quando assim pensamos, podemos levar em consideração a pressão da platéia 

por temas do agrado de todos, e que tem no aedo e em sua forma de contar as histórias 

um ponto fundante e de interesse sempre renovado. Já observamos que a estrutura dos 

poemas sofre pressões (temporais) pelas diversas récitas, ao longo dos séculos, o que 

comprime experiências várias em um mesmo tempo narrativo (como  o caso das 

representações geográficas do Hades), bem como a forma com que o aedo manipula as 

expectativas do público.  

De fato, era raro [os aedos] recitarem um texto que soubessem de cor. A 
maior parte das vezes, improvisavam sobre temas tradicionais, 
recorrendo a fórmulas conhecidas. Quando um bardo retoma uma 
história que acaba de ser cantada por outro, esforça-se por contá-la 
melhor, acrescentando pormenores, tornando as cenas mais visuais e as 
ações das personagens mais claras. Por vezes, o público indicava os 
temas que queria ouvir. É o que Ulisses faz entre os Feáces quando pede 
ao aedo Demódoco que cante a tomada de Tróia (Odisséia, VIII, 492 – 
496). As narrativas tradicionais transmitem-se assim de geração em 
geração, porém, são constantemente modificadas (CARLIER, 2008: 
64).  
 

Esse público (as gerações de que fala Carlier) não é meramente passivo, a se 

acreditar nos poemas, haja vista escolherem temas, mandarem o aedo se calar, ou 

mesmo testá-lo como é o caso de Odisseu e Demódoco. Então, como agradá-lo? Qual a 

maneira pela qual o aedo poderia demonstrar sua capacidade? Alguns trechos dentro da 

Ilíada e da Odisseia acabam por nos revelar um pouco desses mecanismos de forma 

mais contundente. Evocaremos dois deles que acreditamos serem emblemáticos: o do 

                                                 
285 Apesar da utilização de termos latinos por Veyne (1983), se considerarmos os textos homéricos o 
correto seria “Ares e Afrodite”. 
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chamado “Catálogo das Naus” (Ilíada, II, vv. 484 – 785), e o do “Escudo de Aquiles” 

(Ilíada, XVIII, vv. 478 – 615). 

O trecho do canto XVIII que se refere ao escudo de Aquiles pode ser 

considerado como o momento na narrativa em que o aedo, dando uma pausa no enredo 

narrativo, se dedica a descrição detalhada do escudo que será feito por Hefesto ao herói. 

Se fizermos um paralelo musical, este é um trecho que pode ser considerado como 

“virtuosístico286”, onde o aedo mostraria toda a sua capacidade de improvisação, 

narração e rebuscamento. Enfim, uma demonstração clara de seu talento. De caráter 

diferente de outros trechos, onde a genealogia possui parte importante, a narrativa em 

torno da feitura deste escudo serve não só a construção de uma rica imagem mental da 

arma de Aquiles, mas como motivo composicional para o performer. 

Esses trechos de “virtuosidade”, caracterizados como de alto rebuscamento, 

podem ser considerados como partes de performances extremamente elaboradas. 

Notamos isso na fala do próprio Homero quando, no início do chamado Catálogo das 

Naus (Ilíada, II, vv. 484 – 785), em sua invocação a musa, se refere a dificuldade do 

trecho que se seguirá em seu canto: 

[ 1Espete nu=n moi, Mou=sai  0Olu/mpia dw/mat 0 e1xousai- 

u9mei=v ga\r qeai/ e0ste, pa/reste/ te, i1ste/ te pa/nta, 

h9mei=v de\ kle/ov oi]on a0kou/omen ou0de/ ti i1dmen- 

oi3 tinev h9gemo/nev Danaw=n kai\ koi/ranoi h}san: 

plhqu/n d 0 ou0k a1n e0gw\ muqh/somai ou0d 0 o0nomh/nw, 

ou0d 0 ei1 moi de\ka me/n glw=ssai, de/ka de\ sto/mat 0 ei}en, 

fwnh\ d 0 a1rrhktov, xa/lkeon de/ moi h}tor enei/h, 

ei0 mh\  0Olumpia/dev Mou=sai, Dio\v ai0gio/xoio 

qugate/ver, mnhsai/aq 0o3soi u9po\  1Ilion h}lqon: 

a0rxou\v au} nhw=n e0re/w nh=a/v te propa/sav.] 

                                                                            (Ilíada, II, vv. 484 – 493). 

[Ó musas, me dizei, moradoras do Olimpo,  
divinas, todo presentes, todo sapientes 
(nós, nada mais sabendo, só a fama ouvimos), 
quais eram, hegemônicos, guiando os Dânaos, 
os príncipes e os chefes. O total de nomes  

                                                 
286 Em uma definição simples, virtuoso “é um músico de grande talento ou amador de música” (BUENO, 
1995: 1200). É comum entre músicos chamar de “virtuosístico” trechos musicais estremamente técnicos e 
de difícil execução, e que, portanto, somente um “virtuoso” consegue levar a cabo. Daí o uso do termo 
nesta Dissertação. 
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da multidão, nem tendo dez bocas, dez línguas, 
voz inquebrantável, peito brônzeo, eu saberia  
dizer, se as Musas, filhas de Zeus porta-escudo, 
olímpicas, não derem à memória ajuda,  
renomeando-me os nomes. Só direi o número 
das naves e os navarcas que assediaram Tróia” ] 
                                                                        (Ilíada, II, vv. 484 – 494)287. 
 

O que transforma este trecho do Catálogo das Naus em algo difícil 

tecnicamente? O que faz com que “nem tendo dez bocas, dez línguas, [ou] voz 

inquebrantável, (Ilíada, II, vv. 489 – 490)”, seja possível este canto sem a ajuda da 

Musa? Se pensarmos na proposta de M. Parry (1987) sobre a técnica de composição em 

performance como sendo a utilização, em improvisos, de um rico arcabouço tradicional 

de fórmulas e epítetos, utilizados dentro de um metro característico, teremos uma 

interessante resposta. Como nos referencia Mota, 

as fórmulas não se confinavam a um estoque lingüístico memorizado 
pelo cantador, mas eram técnicas por meio das quais o material verbal 
era modificado em função de sua realização diante de uma audiência. 
O músico-poeta contracenava com essas marcas. Eram (são) os hábitos 
de se referir à obra de Homero a partir de uma concepção baseada em 
textos literários escritos que interditam a compreensão da 
especificidade da organização textual homérica (MOTA, 2008: 25). 
 

A diferença que podemos notar é a de que o trecho (o Catálogo) será 

caracterizado pela quase ausência de fórmulas, ou de segmentos que possam ser 

encontrados em outras partes do poema. O canto das genealogias, dentro de um 

rebuscamento performático profissional, encantaria pela não repetição de segmentos 

extremamente longos, o que teria o efeito de deslumbrar o público/platéia não só pela 

dificuldade intrínseca ao segmento, como pelo uso extraordinário da memória pelo aedo 

(Ilíada, II, vv. 492), o que atestaria que ele só poderia, para tal feito, estar sendo 

inspirado por uma divindade (Ilíada, II, vv. 491 – 492). Odisseu, em seu desafio a 

Demódoco diz isso. 

[a0ll 0 a1ge dh\ meta/bhqi kai\ i3ppou ko/smon a1eison 

dourate/ou, to\n  0Epeio\v e0poi/hsen su\n  0Aqh/nh|, 

o3n pot 0 e0v a0kro/polin do/lon h1gage di=ov  0Odusseu\v 

a0ndrw=n e0mplh/sav oi3   9r0  1Ilion e0cala/pacan. 

ai1 ken dh/ moi tau=ta kata\ moi=ran katale/ch|v, 

                                                 
287 Tradução de Haroldo de Campos.  
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au0tik 0 e0gw\ pa=sin muqh/somai a0nqrw/poisin, 

w0v a1ra toi pro/frwn qeo\v w1pase qe/spin a0oidh/n.”] 

                                                                (Odisséia,VIII, vv. 492 – 498). 

[ Altera o tema e canta o cosmo do corcel 
que Epeio construiu com Palas em madeira: 
o dolo de Odisseu introduziu na acrópole,  
pleno de heróis que rasam Ílion. Enumera,  
conforme a moira, os fatos, que eu afirmarei,  
a todos, a seguir, se um imortal alvíssaro 
te concedeu o canto, inspiração divina.”] 

                                                                                 (Odisséia,VIII, vv. 492 – 498)288. 

Afinal, “o bardo afirma contar feitos realmente levados a cabo por heróis do 

passado e o ouvinte espera escutar uma narrativa ‘verídica’ sobre personagens que lhe 

são familiares, em guerras já celebradas por outros poemas tradicionais” (CARLIER, 

2008: 227). A maneira, entretanto, que isto seria feito é da alçada do aedo e varia de 

acordo com o seu talento. Se continuarmos neste raciocínio, o tema do “Escudo de 

Aquiles”, então, seria outro tipo de rebuscamento performático passível de ser utilizado 

pelos aedos, no qual o deslumbre do público/platéia se dá não pelo uso extraordinário da 

memória, como no “Catálogo das Naus”, mas pela forma extremamente rebuscada que o 

motivo composicional do escudo permite que se faça em uma apresentação.  

O aedo que melhor descrever as minúcias das armas, as imagens do escudo, seus 

detalhes, enfim, toda a plenitude do trabalho feito por uma divindade, recebe o 

reconhecimento do público. E esse reconhecimento, levando em consideração o sucesso 

da performance, faria com que trechos das obras se alongassem ou se comprimissem. P. 

Carlier, falando sobre as experiências de M. Parry com bardos servo-croatas analfabetos 

que compunham de maneira similar ao que seria a composição da Ilíada e da Odisséia, 

aponta fenômeno semelhante: 

Os bardos servo-croatas refletiam, nomeadamente, na escolha dos 
episódios, no alinhamento da intriga, no caráter das personagens, no 
destaque a dar aos combates e aos discursos. Durante cada récita, 
notavam que passagens tinham tido mais e menos sucesso. 
Posteriormente, modificavam a sua obra de acordo com a reação do 
público (CARLIER, 2008: 69). 

 

Temos como saber quais cantos agradavam os gregos? Pergunta difícil de ser 

respondida. Trazemos como certo que os poemas homéricos eram quase uma 
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unanimidade, fato que ajuda a explicar como nos chegaram tão completos, considerando 

outros poemas do ciclo épico. Como observa P. Carlier,  

a trama geral dos poemas e um certo número de excertos escolhidos são 
assim familiares para um vasto público, no entanto, as recitações 
integrais dos poemas são acontecimentos excepcionais e os textos 
completos objetos raros (CARLIER, 2008: 72). 
 

 Aqui, para que tenhamos uma melhor compreensão desse mecanismo, podemos 

fazer um rápido paralelo contemporâneo. Em nossa sociedade, grandes temas 

orquestrais, advindos de óperas ou sinfonias, geralmente são conhecidos do grande 

público, até mesmo por pessoas que geralmente não consomem esse tipo de música. 

Quantos não reconheceriam a “Cavalgada das Valquírias” de Richard Wagner, ou a 

“Ode a Alegria” da Nona Sinfonia de Beethoven? Porém, podemos observar que o 

acesso as obras completas a que esses trechos pertencem seja bastante mais restrita. 

Quantas dessas pessoas que, na rua, reconheceriam facilmente um trecho de ópera 

famoso tiveram a oportunidade de assistir a uma montagem completa, ou mesmo a toda 

a Nona sinfonia? 

Creio que o exemplo contemporâneo sirva para refletirmos sobre as 

apresentações aédicas dos poemas homéricos, que, obviamente tinham uma relação bem 

mais direta com o seu público (e sua pressão) do que as atuais orquestras sinfônicas. Em 

suas récitas apresentavam-se trechos que poderiam ser alongados ou encurtados, de 

acordo com a ocasião. Um festim poderia requerer o canto sobre a batalha entre Aquiles 

e Heitor, uma cerimônia religiosa o tema sobre Ares e Afrodite, ou mesmo as peripécias 

de Odisseu no Hades. Tudo é muito mais fluido, em termos de performances do que se 

pensarmos em textos escritos fixados. E essa é uma idéia que deve ser observada ao se 

pensar no tamanho dos poemas. 

Mas para conseguirmos nos aproximar mais do que seria esse apreço por 

determinados trechos, R. Aubreton faz uma interessante relação entre o gosto do público 

por determinados segmentos e a quantidade de papiros e vestígios que podemos 

encontrar (em documentação arqueológica portanto)289 sobre esses temas. 

Em primeiro lugar, os extratos mostram quais eram os textos de 
predileção, que os antigos gostavam de ouvir. Assim, os textos mais 

                                                 
289 A idéia de R. Aubreton é bastante interessante de fato. Contando o número de papiros encontrados em 
escavações arqueológicas e catalogando os temas mais comuns, ele propõe que, através desse expediente, 
tenhamos uma noção de quais os cantos homéricos agradavam mais. Em grande parte esses fragmentos se 
compõem de cópias escolares, daí a idéia de Aubreton de que os estudantes e seus orientadores tivessem 
predileção em trabalhar temas que lhes agradassem, ou fossem de mais fácil assimilação.   
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apreciados da Ilíada são o combate de Páris e Menelau, a batalha do 
muro, a batalha dos navios, a entrevista de Zeus e Hera no monte Ida, a 
descrição do escudo de Aquiles. Os textos mais comumente repetidos 
permitem-nos julgar do gosto dos leitores nas diversas épocas. 
(AUBRETON, 1968: 24 – 25). 
 

A idéia é bastante interessante, porém estamos longe de podermos fornecer uma 

resposta satisfatória à pergunta. O que podemos afirmar é um gosto comum pelas 

genealogias (como o catálogo pode demonstrar) e pelas descrições rebuscadas, que a  

quantidade de versos do canto que se refere ao escudo, pode razoavelmente embasar. 

 
3.3.1 - Performance e técnicas narrativas na Ilíada e Odisséia: As figuras do aedo e 

do adivinho como flexão do tempo narrativo 

 

Certamente os adivinhos, tal como os aedos, ocupam um lugar interessante na 

sociedade homérica, e suas práticas podem ser apreendidas tanto na Ilíada quanto na 

Odisséia. Pois, 

os adivinhos ilustres não faltam em nenhum dos dois poemas:  Calcas, 
adivinho do exército Aqueu, Helenos, filho de Príamo, Polidamas, 
Euridamas, na Ilíada; Haliterses de Ítaca, Tirésias, Teóclimenos, na 
Odisséia, que também menciona o oráculo de Zeus em Dodona 
(MIREAUX, s/d: 82), 

 

Seja porque são amplamente mencionados, ou cogitados a resolver questões 

(como as da peste dos exércitos Aqueus) seja porque cumprem um papel de destaque 

para a estrutura narrativa dos próprios poemas, sua função nas composições é de relevo. 

Afora sua importância para as práticas religiosas, por assim dizer, tanto o aedo quanto o 

adivinho guardam em si possibilidades de um uso técnico-performático dentro dessa 

estrutura citada da narrativa. 

O aedo canta os versos homéricos para um público que, absolutamente, já 

conhece as histórias por ele mostradas. Mesmo levando em consideração os aspectos de 

improvisação e variabilidade evocados no capítulo II, a trama, o enredo principal das 

narrativas não deveria ser mudado. O que mudava era o “como se narrava” e não 

necessariamente “o que” era narrado e seus desdobramentos. 

As figuras dos adivinhos, entendidos dentro de uma técnica de composição em 

performance, serviam como um artifício bastante útil de emancipação de um final que já 

era conhecido e esperado, seja pelo recitante (aedo) seja pelo seu público. Essa 

“antecipação” se entremeia na narrativa como “destino” ou vontade dos deuses, fruto de 
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suas decisões, que eram então antecipadas por augúrios ocasionais (como trovões ou 

vôos de aves) ou por adivinhos profissionais, conhecedores dos desígnios de Zeus. 

“Toda a coincidência notável pode dar um valor premonitório a qualquer 

acontecimento, mas sobretudo à palavra humana. Esta torna-se então um clédon, um 

presságio incluído nas palavras pronunciadas (MIREAUX, s/d: 84). 

A concepção amplamente difundida de destino dava suporte a este 

entendimento. Segundo E. Mireaux, 

Homero e os seus ouvintes têm com efeito o sentimento profundo de 
que uma lei fundamental guarda a ordem permanente do mundo. A esta 
lei chamam o Destino, o quinhão, a parte, a sorte. Mais exatamente, o 
Destino é o conjunto de regras que dominam o desenrolar de toda a 
existência, quer se trate de homens, de coisas ou de Deuses. Estas regras 
asseguravam a estabilidade do mundo (MIREAUX, s/d: 24). 

 

Essa concepção, então, poderia servir a récita de forma a fortalecer o suspense 

da narrativa, fazendo com que os envolvidos, coligados nas tramas do destino, tivessem 

sua culpa aumentada pela não percepção do desastre próximo (que já era conhecido pela 

platéia do canto/récita). É o caso de Egisto que ignora os sinais dos deuses (Odisséia, I, 

v. 28 - 44), ou dos pretendentes que desafiando as convenções se banqueteavam no solar 

de Odisseu. Esses personagens citados ignoram os augúrios dos adivinhos, que na 

verdade eram o fim da história que já era conhecida pelo público ouvinte, de modo a 

que suas faltas fossem realçadas. Esse mecanismo aumentava a dramaticidade das 

cenas, ao mesmo tempo que permitia uma quebra na linearidade dos acontecimentos, 

evocando um futuro que já é passado conhecido pelos ouvintes hipotéticos de cantos 

como os de Homero, sendo esse desenrolar identificado como a vontade de Zeus.  

O Destino governa pois os deuses e a natureza. No pensamento de 
Homero e dos seus contemporâneos, é com efeito esta a forma tomada 
pela idéia da lei natural, que impõe o espetáculo do mundo entre 
acidentes e cataclismos (MIREAUX, s/d: 24). 
 

O mesmo recurso, para se quebrar uma possível linearidade da narrativa durante 

a performance é utilizado quanto aos aedos citados nos palácios. Enquanto os adivinhos 

revelam o futuro (dentro de um presente contínuo da narrativa) o aedo conta/canta o 

passado ocorrido – também conhecido pelo público do performer. Essas duas figuras 

permitem uma flexão interessante no tempo dos poemas, tornando possíveis 

antecipações e regressões bastante esperadas, e que comportam a abrangência de 

espaços díspares, como, por exemplo, a corte de Alcino (presente da narrativa) e o 
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cavalo de Tróia (passado narrado pelo aedo sob inspiração da divindade (Odisséia, VIII, 

487 – 498). 

Obviamente, regressões temporais também poderiam ocorrer nas palavras dos 

próprios participantes do evento, como é o caso de Odisseu e suas histórias (Odisséia, 

IX; X; XI; XII) ou mesmo Menelau com sua estada no Egito (Odisséia III; IV). A 

diferença e que estes personagens só poderiam contar o que viveram, enquanto a figura 

do aedo nos cantos é muito mais flexível. Como o seu canto vem da divindade 

(Odisséia, VIII, 497 – 498), ele pode narrar coisas as quais não presenciou, ou 

acontecimentos que não estariam ao alcance de nenhum mortal presenciar, como é o 

caso do trecho descrito por Demódoco sobre os amores de Ares e Afrodite: 

[au0ta\r  1Areov filo/thtov eu0stefa/nou t 0  0Afrodi/thv, 

w0v ta\ prw=ta mi/ghsan e0n  9Hfai/stoio do/moisi 

la/qrh|, polla\ d 0 e1dwke, Le/xov d 0 h1|sxune kai\ eu0nh\n] 

                                                                   (Odisséia, VIII, vv. 266 – 268). 

 [Versa (aedo) o belo canto sobre o amor 
 de Ares por Afrodite, diadema rútilo, 
 como se uniu a ela na mansão de Hefesto]  
                                                               (Odisséia, VIII, vv. 266 – 268)290. 
 

Essa flexibilidade, pensada em termos da performance, permitia que temas 

muito diferentes pudessem ser “costurados” no tempo da narrativa, sem prejuízo do 

ritmo dos acontecimentos. É o caso já citado dos amores de Ares e Afrodite. Como, em 

pleno banquete dos Feácios, em que a tônica reside no retorno de Odisseu a Ítaca e da 

sua anuência pelo rei Alcino, ter a oportunidade de narrar as agruras de Ares capturado 

por Hefesto? A saída é colocá-lo na boca do aedo, que com isso emenda a temática do 

canto sem quebra dos acontecimentos, mecanismo bastante interessante se pensarmos 

em uma performance “ao vivo” que poderia se alongar ou encurtar de acordo com as 

conveniências dos presentes. 

Os contornos de aedos e adivinhos também se assemelham nos relatos 

homéricos.  As duas figuras guardam semelhanças quanto à forma como são 

interpelados nos poemas. O talento dos dois, tanto adivinhos quanto aedos era 

sistematicamente colocado a prova. Odisseu testa a capacidade de Demódoco de cantar 

o que ocorreu em Tróia (Odisséia, VIII, vv. 492 – 498) e Agamêmnon insulta Calcas 

                                                 
290 Tradução de Trajano Vieira. 



 

162 

 

pelo vaticínio quanto à devolução da filha do sacerdote de Apolo (Crises) dizendo que 

“este só faz vaticínios funestos” (Ilíada, I, v. 106 – 120). Aliás, essa relação temporal 

entre aedos e adivinhos também não deixa de se concretizar dentro do depoimento 

mitológico. Não é acaso Apolo tanto o Deus da lira (música), que preside o Coro das 

musas (que em Hesíodo sabem o futuro), quanto deus dos oráculos, conhecedor da 

vontade de Zeus291? Presidindo em sua honra oráculos, Apolo revela o futuro aos 

homens. Com sua lira, preside o coro das musas que inspiram esses mesmos homens a 

cantar as glórias passadas dos heróis. 

Tomados estruturalmente dentro dos poemas homéricos percebemos que ambas 

as figuras, do adivinho e do aedo, acabam também por serem “divinamente inspirados”, 

e a servir de suporte interessantemente para a récita dos épicos. Se a vontade fosse a de 

evocar uma das várias histórias do passado, já amplamente conhecidas, o 

recitador/cantor tinha a oportunidade de fazê-lo através de um aedo (dentro da narrativa, 

como no caso dos amores de Ares e Afrodite) sem quebrar necessariamente a 

linearidade do enredo. Se, por outro lado, o desejo era o antecipar um fim trágico, 

amplamente conhecido pelo público, bastava fazê-lo aparecer na boca de um adivinho, 

como uma antecipação do final que aumentava a dramaticidade, por assim dizer, da 

narrativa/performance. 

Mas as similitudes entre as duas figuras não param por aí. Os únicos 

personagens que aparecem cegos nos poemas são os aedos e os adivinhos. Como preço 

pelo seu dom ou como castigo divino, os dois principais exemplos, tanto de aedo quanto 

de adivinho, são cegos. É o caso de Demódoco na terra dos Feáces, e também de 

Tirésias, que é cego, e aparece no Hades a Odisseu (Odisséia, X v. 492; 524; XI, v. 32; 

50; 89; 139). Seria coincidência que os dois mais talentosos, tanto aedo quanto 

adivinho, sejam cegos (Odisseu curiosamente dirá que Demódoco realmente é inspirado 

pelas Musas – que dirá por Apolo – na única passagem que coloca Apolo a “inspirar” 

um aedo) e que apareçam em lugares, normalmente, inacessíveis ao comum dos 

mortais292? 

A ligação entre esse tempo narrativo, que se amalgama no tempo da récita, entre 

aedo e adivinho faz bastante sentido quando nos lembramos da tradição ligada aos 

poemas que retrata o próprio Homero (seu autor pelo menos tradicional) como sendo 

                                                 
291 Como narrado no Hino homérico a Apolo. 
292 No caso a terra dos Feáces e o Hades. 
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cego (Hino homérico a Apolo, vv. 169 – 173), portanto supremo recebedor dos dons da 

deusa/musa. Podemos citar também uma figura só sombreiramente mencionada na 

Ilíada, mas que reforça o que estamos tentando balizar: o aedo Thamíres. Incrivelmente 

hábil, é cegado pelas musas ao se vangloriar de seus dons. Essa cegueira parece então se 

ligar nos poemas a uma vontade divina, o preço de um dom, no caso de Demódoco ou 

um castigo no caso de Thamíres (e também de Tirésias ao que parece293). 

[e1ntqa te Mou=sai 

a0nto/menai Qa/murin to\n Qrh/i"ka pau=san a0oidh=v, 

Oi0xali/hqen i0o/nta par 0 Eu0ru/tou Oi0xalih=ov: 

steu=to ga\r eu\xo/menov nikhse/men, ei1 per a1n au0tai\ 

Mou=sai a0ei/doien, kou=Raí Dio\v ai0gio/xoio: 

ai9 de/ xolwsa/menai phro\n qe/san, au0ta\r a0oidh\n 

qespesi/n a0fe/lonto kai\ e0kle/laqon kiqaristu/n:] 

                                                                              (Ilíada, II, v. 594 – 600). 

 [as Musas, saindo 
ao encontro do trácio Tamíres, ao canto 
dão-lhe termo (de Eucálida, do palácio de Êurito, 
ele voltava, ufano, desafiando as filhas 
do porta-escudo, Zeus, deizendo ultrapassá-las; 
coléricas, as Musas o cegam; do canto 
divino o destituem e da arte da cítara).  
                                                                          (Ilíada, II, v. 593 – 599)294. 

 

A questão a ser colocada é que essas figuras acabam por flexibilizar as 

possibilidades narrativas da récita dos poemas, criando uma dimensão de profundidade 

temporal de acontecimentos (presentes e futuros) além dos casos óbvios de narrações, 

como é o caso de Odisseu, onde os personagens que narram o passado (não cantam),  

participaram do que estão narrando. Como já observamos, no caso de Odisseu, existe a 

limitação de ele só poder narrar o passado que viveu, não podendo como o aedo contar 

fatos “reais” que não presenciou, ou como o adivinho “ver” e prever o futuro. Suas 

narrativas encabeçam uma enorme digressão na Odisséia, mas tem características 

                                                 
293 Existem tradições diferentes quanto à explicação da cegueira de Tirésias. Em uma delas ele teria sido 
cegado por Atena ao vê-la no banho, que em troca lhe deu o dom da profecia. Em outra, por ter separado 
duas serpentes se transformou em uma mulher, alguns anos depois repetindo o mesmo processo voltaria a 
ser homem. Sua cegueira neste caso viria como punição de Hera por ele ter revelado – como resposta a 
pergunta de Zeus - o segredo de que as mulheres tinham mais prazer nas relações sexuais do que os 
homens. Zeus então, como compensação, lhe daria o dom da profecia (GRIMAL, 1986: 439 – 440). 
294 Tradução de Haroldo de Campos. 
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diferentes do tipo de mecanismo que pode ser imputado aos aedos (ir livremente ao 

passado) ou aos adivinhos (ao futuro). 

Esses são alguns dos aspectos referentes a narrativa que podemos evocar, e que 

permitem ao aedo em seu exercício profissional manter certa flexibilidade. Eles 

transparecem na Ilíada e na Odisséia como partes de um relato complexo, que têm em 

sua organicidade um ponto de conexão. Passemos então ao último tópico deste capítulo.  

 

3.4 – Os aedos e a constituição da “glória dos heróis”  

 
O aedo é, na sociedade homérica, o guardião de toda uma “tradição” ligada ao 

grupo social que compõe. Nos dizeres de Marcel Detienne, são os “mestres da verdade” 

(DETIENNE, 1988). É através deles que toda uma memória295 ligada ao grupo se 

conserva, constituindo rico arcabouço temático para as narrativas. Aliás, em alguns 

trechos, a própria guerra de Tróia é justificada pela necessidade de prover os aedos de 

belos cantos: 

[oi]sin e0pi\ Zeu\v qh=ke kako\n mo/Ron, w0v kai\ o0pi/ssw 

A0nqrw/poisi pelw/meq 0 a0oi/dimoi e0ssome/noisi.] 

                                                                       (Ilíada, VI, vv. 357 – 358). 
 

[Páris, a quem Zeus fado sinistro impôs, para 
Que, ambos, sejamos tema dos vates vindouros] 
                                                                        (Ilíada, VI, v. 357 – 358)296. 

 
A manutenção dessa memória do aedo é intimamente ligada às musas. Com isto 

em mente observemos as obras de Homero: Os aedos eram os guardiões da memória em 

seu tempo, e é bastante interessante como essa idéia de uma memória coletiva se adéqua 

                                                 
295 Temos nos utilizado bastante para o entendimento do conceito de memória aqui presente, dos escritos 
de Maurice Halbawcs em seu livro A Memória Coletiva, mais especificamente no capítulo em que trata 
sobre a memória musical. Para Maurice Halbawcs, a memória é uma “memória coletiva”, associada ao 
grupo que a cultiva. Essa “memória coletiva [...] é uma corrente de pensamento contínuo, de uma 
continuidade que nada tem de artificial, já que retém do passado somente aquilo que ainda está vivo, ou é 
capaz de viver na consciência do grupo” (HALBAWCS, 1990: 81). Para ele a memória coletiva retém 
somente analogias, e nessa memória as similitudes passam para o primeiro plano (HALBAWCS, 
1990,87). Ou seja, a memória coletiva é um quadro de analogias (HALBAWCS, 1990: 88). Quando 
consideramos as questões ligadas a autoria (indefinida) dos poemas homéricos, bem como a forma secular 
como foram compostos (mesmo que admitamos um único autor), a idéia de uma memória social acaba 
por se coadunar de uma maneira bastante interessante, apesar de alguma crítica que se possa manter 
quanto aos conceitos desse autor. Quando pensamos em memória, no caso dos escritos de Homero, ela 
acaba por ser, sim, uma memória coletiva. 
296 Tradução de Haroldo de Campos. 
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ao período em questão (Séc. VIII a. C.), e a ele se possa se aplicar. Afinal, esses aedos 

formavam um grupo que se comunicava, trabalhavam com elementos oriundos da 

tradição, e são os responsáveis pela transmissão oral/musical de seus poemas. Notemos 

também, como observa Halbawcs, que “a memória musical, nos grupos de músicos, é 

naturalmente bem mais ampla e bem mais segura do que a dos outros [grupos]” 

(HALBAWCS, 1990: 164). Afinal, se tratam de elementos profissionais, que 

transmitem seu repertório a aprendizes que, com esmero, tem de se familiarizar com 

todo o acervo tradicional de que dispõem, além de manusear as fórmulas e as técnicas 

ligadas ao improviso em performance. 

Dadas as condições de composição, essa memória dos aedos, que se liga ao 

grupo, constrói o fio de familiaridade entre as várias gerações, de forma a tornar 

reconhecível, por assim dizer, uma sociedade que não era, necessariamente, a mesma. 

Como nos refere Halbawcs, 

em realidade, no desenvolvimento contínuo da memória coletiva, não 
há linhas de separação nitidamente traçadas (...), mas somente limites 
irregulares. O presente entendido como estendendo-se por uma certa 
duração, aquela que interessa á sociedade de hoje.. (HALBAWCS, 
1990,84). [grifo nosso] 

 

No caso homérico a narrativa tem certamente esse objetivo, de um desdobrar 

contínuo da memória, sem a separação de linhas de tempo nitidamente traçadas. Afinal, 

como diz M. Halbawcs: “após mudanças, depois de um tempo ata-se o fio da 

continuidade” (HALBAWCS, 1990,84). A sociedade retratada nos poemas deveria ser 

sempre a “sociedade heróica”, e o público que se relacionava com esses cantos (e depois 

escritos e récitas) deveria distinguir seu passado nesse legado, ou seja, reconhecer os 

poemas como depositários da memória de sua sociedade. Esse relacionamento fazia 

com que as temporalidades fossem “atadas” em um tempo circular, único, graças a essa 

memória transmitida. 

Se relacionarmos esse ponto com o que já trabalhamos sobre a composição em 

performance dos cantos dos aedos, conseguimos melhor visualizar como interpolações e 

incongruências se imiscuíam na trama dos eventos sem que se perdesse a coesão e 

necessariamente a coerência da história narrada. A Sociedade dos cantos homéricos 

tinha de ser “heróica”, mas ela se comunicava com elementos do próprio presente da 

narrativa do aedo. Isso faz com que o fio de familiaridade, que menciona Halbawcs, não 
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se rompa, e causa fenômenos interessantes como o que foi trabalhado nesta Dissertação 

acerca das representações do mundo dos mortos. 

Esses “anacronismos” nos poemas, devido à compressão de temporalidades num 

mesmo tempo narrativo, não são fortuitos e nem mesmo incomuns. Exemplo famoso 

são os “carros de guerra” de Homero, que não são utilizados para a guerra, e sim para o 

transporte297, ou a citação do ferro (Ilíada, XXIII, v. 833) em um período onde o mesmo 

ainda não era utilizado na Grécia, ou ainda o de escrita em um período considerado 

como iletrado (Ilíada, VI, v. 168). 

Toda essa memória coletiva era, por assim dizer, guardada pelo aedo. A função 

de seu canto, citada nos poemas, é salvaguardar os eventos para que a glória298 (kléos) 

dos heróis não se perca no futuro. Como já foi mencionado, a própria guerra de Tróia 

recebe como justificativa de seu acontecimento, a necessidade de se prover os aedos 

futuros de temas para o seu canto (Odisséia, VIII, vv. 579 – 580). 

J. P. Vernant em seu livro A travessia das fronteiras (2009) debate uma 

interessante concepção de valor na guerra, que se liga ao que estamos discutindo. Esse 

valor seria o que ele identifica como a “bela morte” (kalos thânatos) entre os gregos. 

Ela perpassada a narrativa da Ilíada como um modelo, como um pressuposto heróico de 

obtenção da glória (kléos). A vida breve, escolha de Aquiles com sua consequente morte 

heróica299, permitiria que este fosse sempre lembrado, cantado pelos aedos, alcançando 

a “glória imorredoura” (kléos aphthiton), através dos cantos que estamos mencionando. 

O contrário desse modelo heróico, segundo o autor, é a morte pela velhice, pela 

decrepitude, onde o morto já não é mais belo. A morte pela velhice acaba se 

equivalendo ao desaparecimento na concepção de valores da Ilíada. O que excluiria, 

portanto, esse tema do canto dos aedos. O ultraje ao cadáver, como o realizado por 

Aquiles ao vencer Heitor nos portões de Tróia, visava, de uma só vez, infligir a 

decrepitude que o tempo imporia ao corpo, retirar e macular a glória, fazendo com que 

aquela morte e o seu cadáver já não fossem belos.  

O raciocínio de Vernant é bastante interessante guando encarado no panorama 

dos poemas. Para os gregos, quando se morria, ia-se para o Hades, não se era mais nada 

                                                 
297 Claude Mossé (1984)  chama a atenção para este ponto. 
298 A musa da História se chama Clio. Esse termo vem de kléos, que significa glória. O que queremos 
realçar é essa ligação entre o kléos (Glória), como sentido do que deve ser lembrado, ou seja, a memória, 
e a música, antes de uma dissociação posterior.  
299 Que não ocorre especificamente na Ilíada. 
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então, uma sombra amorfa entre outras sombras. A glória do morto ficava na terra, onde 

seria lembrado, e não com ele no Hades. Então, a resposta grega ao problema da morte, 

segundo Vernant, é a glória imorredoura, a kleós aphthiton. Através dela o que foi 

permanece inscrito na memória dos homens.  

Para exemplificar essa memória, Vernant recorre aos rituais de cremação dos 

gregos. No ritual grego ocorre a destruição pelo fogo do que iria apodrecer, mas os 

ossos são cuidadosamente recolhidos, envoltos em panos e guardados em uma urna 

funerária. A intenção é erigir uma Estela, onde os ossos são enterrados em memória do 

morto. Esse túmulo serve como um “marco de memória”, algo para que o morto 

pudesse ser lembrado, algo que relembraria sua glória. Na fala de Menelau: 

[xeu= 0  0Agame/mnoni tu/mbon, i3n 0 a1sbeston kle/ovkle/ovkle/ovkle/ov ei1h. 

tau=ta teleuth/sav neo/mhn, e1dosan de/ moi ou}ron] [grifo nosso] 

                                                                      (Odisséia, IV, vv. 584 – 585). 

[um cenotáfio a Agaménnone ergui, 
Para lhe dar eviterna glória]  [grifo nosso]                  
                                                                  (Odisséia, IV, vv. 584 – 585)300. 

 
Nas palavras de Heitor chamando os Aqueus ao combate singular, ele cita essa glória 

ligada a um marco de memória: 

[sh=ma/ te oi9 xeu/wsin e0pi\ platei=  9Ellhspo/ntw|. 

kai/ pote/ tiv ei1ph|si kai\ o0yigo/nwn a0nqrw/pwn, 

nhî poluklh/i+di ple/wn e0pi\ oi1nopa po/nton: 

9  a0ndro\v me/n to\de sh=ma pa/lai katateqnhw=tov, 

o3n pot 0 a0risteu/onta kate/ktane fai/dimov  3Ektor.”  

w3v pote/ tiv e0re/ei: to\ d 0 e0mo\n kle/ovkle/ovkle/ovkle/ov ou1 pot 0 o0lei=tai.][grifo nosso] 

                                                                             (Ilíada, VII, vv. 86 – 91). 
 

[Um dia 
no futuro, em sua polirreme sulcando 
as ondas do mar cor-de-vinho, um navegante 
dirá: “Vejam, é a tumba de um herói de antanho, 
um valente; matou-o Heitor fulgurante”. 
Dirá. E minha glória viverá perene] [grifo nosso] 
                                                                         (Ilíada, VII, vv. 86 – 91)301. 
 

                                                 
300 Tradução de Carlos Alberto Nunes. 
301 Tradução de Haroldo de campos. 
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Entre os gregos essa memória é personificada e deificada (Mnémosine). A glória que 

supera a morte, apoiada na memória é então “um meio de ultrapassar essa condição 

humana, vencer a morte pela própria morte, dando-lhe um sentido que ela não tem, do 

qual está absolutamente desprovida” (VERNANT, 2009: 89). 

É interessante perceber como os elementos musicais se ligam à memória. 

Citemos o exemplo da Odisséia, onde o “kléos” é alcançado e percebido por Odisseu 

quando este se vê cantado pelo aedo Demódoco no palácio dos Feáces. Demódoco, o 

aedo Feácio, canta o “kléos andron” (glória dos homens) a Odisseu, que percebendo 

chora (Odisséia, VIII, vv. 83 – 94). 

O tipo de glória que Odisseu alcança é diferente da de Aquiles. Segundo Vernant 

(2009) sua glória está nas dificuldades do retorno, e na fidelidade que este mantém neste 

ideal, recusando até mesmo a imortalidade oferecida a ele pela deusa Calípso. Odisseu é 

o homem da astúcia (métis), e constitui sua imagem, segundo o mesmo Vernant, através 

do reconhecimento social de sua figura e de sua honra (tíme). “Sua identidade não é 

independente do reconhecimento dos outros (VERNANT, 2009: 103)”. Anterior as 

discussões entre o ser e o parecer, na epopéia arcaica, o reconhecimento vai se dar pela 

aparência (como na fórmula “semelhante aos deuses”).  

O que as pessoas são, sua identidade, se constrói e se desconstrói em 
função da relação social que mantém e do que os outros vêem nelas. 
Que esse “parecer” é o brasão, a condensação visual de seu estatuto, de 
sua glória. (...) Eis o que as define (VERNANT, 2009: 106). 
 

Odisseu vai constituir sua glória, seus kléos, através do retorno a sua casa em Ítaca. 

Quando se nega a ficar na ilha da deusa Calípso e a se tornar um imortal, Odisseu se 

recusa a ser esquecido, e deixar que sua glória desapareça. Esta é constituída através de 

suas façanhas cantadas pelos aedos, e nesse sentido, em sua fidelidade na volta ao lar.  

Segundo Vernant (2009), Odisseu é o paradigma do homem astucioso, e é assim 

que constitui sua “glória imorredoura”. Inspirados por uma deidade identificada com a 

memória (Mnémosine), cuja inspiração lhes dá o dom da vidência, esses “raros eleitos 

(...) vão encarnar o poder de rememoração e capitalizar, de certa forma, tudo o que o 

grupo, para permanecer ele mesmo, deve manter a lembrança (VERNANT, 2009:142)”. 

Afinal, “A memória dos aedos não é reconstrução do passado (VERNANT, 2009: 143). 

E isso bem se encaixa na definição de memória de Halbawcs. Relacione a etimologia do 

nome de Demódoco que significa “acolhido pela comunidade”, e o que diz Maurice 

Halbawcs sobre a memória coletiva e teremos um traço atraente de discussão. 
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Podemos perceber, então, como que uma troca. Não só da Musa com o aedo 

enquanto criador da “glória” que sobe aos céus, e guardador da memória, como do aedo 

com seu público, que aponta para uma espécie de processo onde as camadas de tempo 

contidas no poema se arranjam. A memória, as musas e os aedos fazem parte da 

construção que são os poemas Ilíada e Odisséia, e são importantes para se entender 

como eles se organizaram.  

As diversas evocações a deusa/musa são provas desse relacionamento. Existem 

na Ilíada e na Odisséia um total de sete evocações. Curiosamente, a Ilíada possui seis 

dessas evocações (Ilíada, I, v. 01; II, v. 484 – 494; 761 – 762; XI, v. 217 – 219; XIV, v. 

508 – 511; XVI, v. 112 – 113) e a Odisséia somente uma (Odisséia, I, v. 01 – 05). Essas 

evocações servem de tema ao aedo, como já foi referido, mas também reforçam essa 

idéia da memória ligada a glória. 

Um contraponto de que podemos nos valer nesta questão é o do canto das sereias 

(Odisséia, XII, vv. 37 - 41). Com seu canto mortal, as sereias – com corpo de pássaros e 

cabeças humanas – atraem os navegantes para a destruição. Elas, segundo Vernant 

(2009), são uma espécie de “anti-musas”, pois atraiam os navegantes para uma morte 

inglória e deste modo para o esquecimento, o contrário do que deveria ser o kléos. 

Observemos as palavras de Circe a Odisseu: 

 

[Seirh=nav me\n prw=ton a0ficeai, ai3 r9a/ te pa/ntav 

a0nqrw/pouv qe/lgousin, o3tiv sfeav ei0safi/khtai. 

o3v tiv a0idrei/h| pela/sh| kai\ fqo/ggon a0koush| 

Seieh/nwn, tw|= d 0 ou1 ti gunh\ kai\ nh/pia te/kna 

oi1kade nosth/santi pari/statai ou0de\ ga/nuntai, 

a0lla/ te Seirh=nev ligurh=| qe/lgousi a0oidh|=] 

                                                                        (Odisséia, XII, vv. 39 – 44). 

[encontrarás primeiro 
Sereias. Quem quer se aproxime delas se  
fascina. O ingênuo que de perto escute o timbre 
de suas vozes, nunca mais terá por perto 
a esposa e os filhos novos, que se alegrariam 
com seu retorno à residência, pois Sereias 
o encantam com a limpidez do canto] 
                                                                    (Odisséia, XII, v. 38 – 44)302. 

                                                 
302 Tradução de Trajano Vieira. 
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Bem como a fala das próprias Sereias: 

[ 9 deu=r 0 a1g 0 i0w/n, polu/ain 0  0Oduseu=, me/ga ku=dov 0Axaiw=n, 

nh=a kata/sthson, i3na nwite/rhn o1p a0kou/sh|v. 

ou0 gar pw/ tiv th|=de parh/lase nhi\ melai/nh|, 

pri/n g 0 h9me/wn meli/ghrun a0po\ stoma/twn o1p 0 a0kou=sai, 

a0ll 0 o3 ge teeya/menov nei=tai kai\ plei/ona ei0dw/v 

i1dmen ga/r toi pa/nq 0 o3s 0 e0ni\ Troi/h| eu0rei/h| 

0Aregei=oi Trw=e/v te qew=n i0o/thti mo/ghsan, 

i1dmen d 0, o3ssa ge/nhtai e0pi\ xqoni\ poulubotei/rh|.’] 

                                                                     (Odisséia, XII, vv. 184 - 191). 

[“Aproxima, Odisseu plurifamoso, glória 
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 gaúdio, viajar, ampliando sua sabença, 
Pois conhecemos tudo o que os aqueus e tróicos 
Sofreram na ampla Ílion – numes decidiram-no. 
Quando se dê na terra amplinutriz, sabemos”] 
                                                                 (Odisséia, XII, vv. 184 - 191)303. 

 

Podemos então relacionar que grande parte da justificativa do canto dos aedos é 

a conservação dessa memória, que se constituía através da glória (kléos). Glória essa 

ligada aos grandes feitos, ou segundo Vernant (2009), a “bela morte” dos heróis no 

campo de batalha. Passemos agora as considerações finais deste trabalho. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
303 Ibdem 
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Considerações Finais 

 

A música, em suas várias manifestações, têm sido por vezes relegada a um 

segundo plano dentro da historiografia. Seus aspectos técnicos e formais, bem como a 

sua estruturação são simplesmente ignorados em detrimento de uma “interpretação” 

puramente textual de algo construído/constituído para ser ouvido, e isso em uma grande 

quantidade de ocasiões. Sob o conceito amplíssimo de “cultura” por vezes tentamos 

apreender fenômenos complexos, variados, e pior, bastante específicos para tal 

envergadura de definição. Essa prática, denunciada em nossa epígrafe, ressoa de forma 

a que possamos repensar nossos aprendizados: 

Um músico culto estudará uma Madona de Rafael com tanto efeito 
quanto um pintor uma sinfonia de Mozart. Mais ainda: para um 
escultor, todo ator se torna uma estátua imóvel, para um pintor todo 
poema é um grande quadro, e o Músico transmuta todo quadro em 
sons (SCHUMANN, apud: HALBAWCS, 1990: 184).  

 

A música, e o caráter comunicativo que apresenta em seus diversos 

componentes, serve de apoio a inúmeras conexões e construções de significado. Sua 

intencionalidade, e a interação social que possibilita, quando explorados pelo 

historiador, permitem que repensemos a forma como estruturamos nosso próprio 

conhecimento. 

Esta Dissertação, então, é uma contribuição a esse fim: o de repensar temas sob 

novos olhares. O repensar a relação entre história e musicologia, entre as obras de 

Homero e a musicalidade, entre o fazer do performance e o texto do poema. 

Repensando temos a oportunidade de percorrer passos dados por outros pesquisadores 

em obras que poderiam parecer já esgotadas, como é o caso da Ilíada e da Odisséia. 

Por meio das páginas percorridas ao longo desta leitura, tentamos persuadir o 

leitor a relacionar uma idéia de música, que a primeira vista é razoavelmente 

abrangente, a algo que se localiza temporalmente. Entender os aspectos poético-

musicais das obras de Homero serve a esse fim. Historicizar a métrica de forma a 

perceber como os versos são construídos e quais os segredos que guardam, pensar o 

ritmo que embalava danças e fraseados musicais dentro da linguagem específica da 

poesia épica, problematizar a performance, conceito chave na interação desses 

elementos em uma estrutura de explicação. 
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A performance cantada dos poemas imprime marcas de sua técnica de 

composição ao longo dos textos que nos chegaram. Apesar de não termos acesso direto 

a melodia que compunha esses versos, sabemos que os aedos que os recitavam 

utilizavam complexas e rebuscadas fórmulas de composição em performance. Com o 

uso da phorminx/kithara, apoiado nos hexâmetros que organizavam a prosódia dos 

poemas, com o uso de fórmulas e epítetos, um quadro colorido e instigador se constrói 

frente ao leitor contemporâneo, para não dizer do especialista. As obras de Homero são, 

então, “resgatas” da frieza da palavra escrita, de um Homero em preto e branco. 

Como apoio a este entendimento, percorremos nas páginas desta Dissertação 

talvez um caminho longo. Relacionar a concepção mais ampla de mousiké, que elenca 

poesia, dança e melodia, com o que teríamos comumente como literatura é um 

empreendimento que demanda esse caminho longo de que falamos. As práticas 

musicais de que temos informação, acerca dos gregos, nos revelam técnicas de um rico 

arcabouço de utilização da música, seja em festas religiosas, em funerais, casamentos, 

ocasiões solenes, ou para cantar o seu passado heróico, como é o caso dos poemas 

homéricos e de todo um ciclo épico na Grécia. 

Por gerações esses cantos foram se adequando a gostos diversos, bem como a 

públicos também diversos. A técnica de composição dos aedos, que se mantém 

incrivelmente coerente ao longo de gerações, serve de apoio ao entendimento da 

construção dessa organicidade que percebemos na Ilíada e na Odisséia.  

A despeito da chamada “questão homérica”, não conseguimos refutar a 

existência de um autor único (que teria herdado todo um legado de histórias), e nem 

conseguimos simplesmente acolher de fato a sua existência de forma peremptória. Essa 

postura dúbia, que talvez incomode parte da comunidade dos historiadores, antes de ser 

uma falsa questão é um ponto de vista em relação aos poemas. Se observarmos as 

técnicas em performance que podemos apreender das narrativas, da forma como nos 

chegaram, já teremos compreendido que a resposta a essa questão não se resume a saber 

se Homero existiu ou não, mas sim como poemas tão antigos e tão complexos se 

constituíram de forma tão rebuscada (e ainda nos chegaram). 

Se observarmos a história da transcrição desses poemas de um meio oral/musical 

para um escrito (sob os Pisistrátidas) ao longo de alguns séculos, bem como a maneira 

que se formou algo que poderíamos considerar como sendo uma vulgata, muito do que 

foi dito até aqui faria mais sentido. Se consideramos então as intervenções da moderna 
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Filologia, a concepção que possamos ter desses textos como “originais” se flexibiliza 

em um grau bastante elevado. 

A Ilíada e a Odisséia são testemunhos da forma como a própria Ilíada e 

Odisséia foram compostas. Não há motivos sólidos para acreditar que esses poemas 

fossem unicamente recitados em seu período de composição. Não haveria porque 

manter na narrativa aedos cantando histórias de heróis, a despeito da prática que os 

versos mantém, se o costume fosse somente o de se declamar versos. O que é 

Demódoco na Terra dos Feáces se não a própria concepção de um aedo no cumprimento 

de seu ofício? De sua performance? 

Para entendermos essa performance, elementos da sociedade, do espaço de 

sociabilidade, bem como das técnicas dos aedos necessitaram de ser aclaradas. O papel 

social do aedo poderia interferir em seu desempenho musical mediante a pressão que 

esse público, frequente e cotidiano, poderia exercer frente aos pedidos e as solicitações 

de cantos que satisfizessem. Essa relação entre público e performer acaba, se levarmos 

em consideração o tipo de técnica composicional em improviso dos poemas - bem como 

o panorama iletrado da sociedade -, imprimindo no texto escrito que nos chegou uma 

marca, que se manifesta nas diversas temporalidades dos poemas.  

Essa compressão temporal da narrativa se mostra em múltiplos elementos, 

alguns mais simples de serem percebidos e outros um pouco mais complexos, como é o 

caso mostrado das díspares representações acerca do Hades homérico. Se considerarmos 

essas compressões como marca da composição em performance a que fizemos alusão, o 

que poderia ser considerado a primeira vista como interpolações passam a fazer sentido 

dentro do que chamamos de aspectos poético-musicais de composição. 

Esses desdobramentos da performance também aparecem dentro da própria 

narrativa dos poemas. Quando apontamos Fêmio em Ítaca e Demódoco entre os Feáces, 

cantando em meio a um público em silêncio, ou a receber palmas de aclamação, 

atendendo a pedidos ou recebendo desafios, estamos a perceber como todo esse 

mecanismo funcionava.  

A constituição da glória dos heróis, pela qual Aquiles escolhe permanecer na 

guerra contra Tróia, ajuda a compreender a importância do aedo dentro dessa sociedade. 

O canto, que justifica a guerra nas palavras de Alcino a Odisseu, serve para que os 

grandes feitos não se percam. 

[to\n de\ qeoi\ me\n teu=can, e0peklw/santo d 0 o1leqron 
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a0nqrw/poiv, i3na h|}}si kai\ e0ssome/noisin a0oidh/.] 

                                                               (Odisséia, VIII, vv. 579 – 580). 

[Os deuses decidiram; fiaram a catástrofe  
de homens para a poesia existir um dia]  
                                                           (Odisséia, VIII, vv. 579 – 580)304. 

 

Mestres desses cantos, os aedos se transformam nos portadores de toda essa tradição, de 

todo um legado. Cultivado e mantido ao longo de muito tempo até a transcrição das 

narrativas. 

Essa afirmação não é um exagero. Afinal, a Ilíada e a Odisséia são sim o 

testemunho de épocas que de outra forma teriam se perdido nas brumas do tempo. Sua 

função de conservar a memória se manteve com sucesso, e é graças a ela que podemos, 

contemporaneamente, saber sobre os episódios em torno da fúria de Aquiles, ou sobre 

os percalços que Odisseu enfrentou ao tentar retornar da guerra. De qualquer forma, ter 

acesso as narrativas de Homero é importante para o historiador, e sempre um prazer 

para o leitor contemporâneo. Mesmo que em sua sanha de leitura acabe por atropelar os 

apontamentos que possamos ter feito nesta Dissertação. Uma coisa posso afirmar com 

convicção e até com certo orgulho: Se existem histórias eternas, certamente a Ilíada e a 

Odisséia figuram entre elas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
304 Tradução de Trajano Vieira. 
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