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Resumo

Propomos com esta Tese revisitar as obras de Homero (Séc. VIII a.C), tendo em vista
aspectos de sua composicao poética que remetem aos elementos de multitextualidade e
performance, bem como as temporalidades em que os mesmos foram compostos e
concebidos. Partimos de pontos de vista que dialoguem com a arqueologia, a linguistica
e a musicologia e relacionem essas areas e seus conhecimentos as técnicas de
composicdo e improvisacdo do aedo. Temos por objetivo problematizar as relacdes
entre as técnicas de composicdo em performance e 0 texto que possuimos
contemporaneamente, sugerindo uma abordagem multitextual. Apontamos tragos de sua
construcdo, de sua forma, de seu estilo e procuramos com isso compreender melhor as

interacdes na constituicdo poético-musical dos poemas.

Palavras-Chave: Antiguidade Grega; Epopeia; Homero; Musica; Performance.



Abstract

We propose in this thesis to revisit the works of Homer (8th century BC), taking into
account aspects of his poetic composition that refer to the elements of multitextuality
and performance, as well as the temporalities in which they were composed and
conceived. We start from points of view that dialogue with archeology, linguistics and
musicology and relate these areas and their knowledge to the techniques of composition
and improvisation of aedo. We have as objective to discuss the relations between the
techniques of composition in performance and the text that we have contemporarily,
suggesting a multitextual approach. We point out traces of its construction, its form, its
style and we try to understand better the interactions implied in the poetic-musical

constitution of the poems.

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

Escrever sobre os chamados poemas homéricos requer uma certa quantidade de
boa vontade. N&o sé pela extensdo da pesquisa e pelo grau de complexidade, como pela
dificuldade de responder certas questdes sobre um passado do qual estamos separados
quase trés mil anos. Essas dificuldades se materializam, quando da feitura da pesquisa,
numa pléiade de fatores algo dispersos no tempo e no espaco, mas que influenciam a
operacdo historiografica em graus variados. Operagdo essa que nao pode prescindir de
questBes tdo simples como: afinal, 0 que sdo esses tais poemas homéricos? Sdo acaso
produtos da ficcdo de um autor ou se remetem a um contetdo histérico? Qual a
importancia da questdo musical na compreensdo interna dos poemas?

A forma singela das questdes acima ndo deve, porém, enganar o neéfito quanto a
complexidade das respostas, que ja fizeram correr muita tinta durante alguns milénios.
Os “tais poemas homéricos” de que tratamos neste trabalho referem-se as obras Iliada e
Odisseia, titulados posteriormente de “poemas” e ligados a uma figura autoral
tradicional, suposto artifice dessas obras na Antiguidade, denominado pela alcunha de
Homero.

As davidas sobre a existéncia de um autor Unico para esses poemas, bem como o
debate acerca da forma de composicdo, e a propria estrutura das narrativas servem de
base a nossa proposta de abordagem, que considera a multitextualidade e a performance
das obras como “horizonte hermenéutico” para a problematica supra levantada.

Essa Multitextualidade, na forma sugerida pelo professor Graeme D. Bird!

(2010), tende a considerar as variantes textuais como de interesse para se compreender o

! Graeme D. Bird é professor da Harvard University, e faz parte do Center for Hellenic Studies da mesma
Universidade, que tem publicado vasto material on-line em estudos direcionados a especialistas. Este
mesmo livro, existente somente no formato digital, pode ser encontrado no link
<http://chs.harvard.edu/CHS/article/display/4864> Acessado em 15/06/2016.
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processo de formalizacdo posterior dos textos de Homero. Apesar do cerne de nossa
abordagem prever a “composi¢do em performance” como argumento de criacdo e norte
de fundamentacdo, é impossivel negar o suporte escrito como meio de transmissao
posterior dessa poética-musical para a contemporaneidade, o que justifica a necessidade
de consideracdo dessa pluralidade documental, pelo menos em relacdo a vulgata’ do
texto contemporaneo. Devemos observar que a ideia de multitextualidade é bem mais
flexivel frente a variagdo constatada no corpus documental papirolégico que nos
chegou, bem como se coaduna melhor ao processo de transcricdo dos poemas para 0
suporte escrito durante o periodo Arcaico. Longe do fetichismo autoral do século XIX,
podemos conceber obras variadas e mdultiplas, emendadas, realinhadas, reescritas,
recopiadas, e que trazem em sua complexidade estratos temporais variados e multiplos,
com problematicas também variadas e mdltiplas. Enfim, um multitexto complexo, de
um autor tradicional conhecido como Homero, de quem sequer conhecemos uma
biografia fidedigna.

No que tange a utilizacdo do conceito de performance, aqui aplicado em paralelo
a uma abordagem musical dos textos, levamos em consideracdo as teorias propostas por
Milman Parry quanto a génese dos poemas em um ambito musical e agrafo. A proposta
de anélise da estrutura formular das epopeias em rela¢do a uma abordagem musical, que
tangencia areas como a linguistica e a musicologia, agrega essas perspectivas.
Compreender as relagdes entre a técnica de composicdo em performance e a estrutura
prépria do texto que nos chegou permite uma critica muito mais profunda no que tange
propriamente a analise historiografica. Em boa parte, é historicizar a performance
enquanto arcabouco técnico de composicdo, cujo testemunho a lliada e a Odisseia

representam.

99, < ~ 99

2 Pesquisadores e homeristas frequentemente usam o termo em latim vulgata (“comum”; “padrdo™) para
se referir aos escritos homéricos, principalmente os textos alexandrinos, medievais, renacentistas e 0s
atuais. E importante observar que este termo ndo designa um texto em particular (JONG, 2012, p. 39).

12



Multitextualidade e performance, portanto, se complementam na consideracéo
de obras que, como bem cita K. W. Grandsden, foram feitas para serem ouvidas e ndo
lidas (1998, p. 96), e que possuem em sua estrutura vestigios de elementos
performaticos nitidamente musicais, e em boa medida somente compreensiveis por este
viés. Aliés, os gregos possuiam uma palavra especifica para designar esse conjunto de
relagbes ligadas & musica. Essa palavra é o termo grego mousiké (uouaoikn), do qual
descendem grande parte dos vocabulos modernos que definem esse fenémeno sonoro®.
A palavra mousiké, da qual derivou-se o latim musica, e dele o nosso termo atual
portugués — musica — possui uma etimologia que a liga diretamente com as musas, de
onde a palavra teria se originado, traduzindo algo como a “arte das musas”.

As obras de Homero sdo, dentre tudo e em boa parte, 0 inicio de toda uma
documentacdo historica de origem musical, que desembocara nessa citada poucikn
posterior. O estudo dos aspectos poético-musicais nas obras de Homero se fundamenta
justamente na necessidade de se compreender as relagbes entre a composicdo em
performance utilizada como técnica musical e a posterior formatacdo escrita, numa base
multitextual dessas mesmas obras.

Repensando uma poética musical em Homero:

Apesar do termo épico estar ligado no grego a ideia de algo “grandioso”, os
poemas lIliada e Odisseia, em sua tematica, tratam também de momentos comuns na
Humanidade. Em suas narrativas, essas composi¢des possuem periodos de puro
cotidiano, onde um filho reclama a saudade de seu pai ausente a seu escravo leal,
reunides para a preparacdo de banquetes, jogos e comemoracdes. Onde estaria entdo

essa grandiosidade imputada pelos antigos a lliada e a Odisseia? Com certeza nédo

¥ M. L. West no inicio de seu livro Ancient Greek Music, faz uma pequena relagdo dessas palavras,
(Music, Musik, musique, muzsika, muzyka, musiikki, muzik, miwsig) como forma de argumentar sobre a
importancia do estudo ma musica grega (WEST, 1992, p. 01).
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exclusivamente nos temas narrados, que giram em torno dos acontecimentos da guerra
de Troia, mas na forma como s&o narrados.

Tanto os momentos das batalhas mais encarni¢adas quanto a ocasido mais fugaz
e trivial tem seu espago na composicdo. Arranjam periodos contrastantes, estabelecendo
a base de um espetéculo da narrativa cuja propria construcdo depende do favor divino.
N&o é a toa que ambos 0s poemas comegam com a invocagdo divina. Na lliada, uma
Deusa e na Odisseia, uma Musa:

Mnviv ae8e, Becr, TInAniadec “AxiAnoc
A ira, Deusa, celebra do Peleio Aquiles,
(lliada, I, v. 01)*

avdpo ol EVVETE, HOUOX, TOAUTPOTIOV, OG HoAa TTOAAG
Canta-me, 6 musa, o multifacetado, que muitos males padeceu,]
(Odisseia, I, v. 01)°

Essa invocacdo serve de fianga a qualidade e a veracidade do que € narrado. Por
meio desta invocacdo e do recurso ao canto, o que é vocalizado torna-se gloria.
Devemos enfatizar que a grandiosidade dos feitos imponentes dos herdis s6 se torna
“gloria” quando cantada através dos tempos, de forma a que esses feitos sejam sempre
lembrados, e seu regojizo faca parte de lautos banquetes onde nomes e proezas Sao
rememorados. A gloria €, portanto, objetivo e causa desses feitos, mas s6 se manifesta
de forma singular, através de uma figura nem t&o destacada assim nos relatos: o aedo. E
por meio dos cantos dos feitos dos herois, de suas dificuldades e desafios, que essa
gldria é manifestada. A gldria prometida pelo canto era imortal, pois inspirada pelas

divindades a ecoar pela eternidade.

* Em uma Tradugcéo de H. Campos.
% Em uma tradugdo de D. Schiiler.
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Quando Homero quer se referir a eventos como estes nos poemas, fara referéncia
a termos como o verbo cantar (' oeidcd) ou ao cantor (ao180c), OuU Mesmo a cangao
(uéAoc), ou o canto, termos relacionados a propria pratica do aedo. H. G. Liddel e R.

Scott chamam a atencdo para o fato de que o verbo "aeiSc, do qual o termo aedo é
derivado, é uma forma poética do dialeto jonico (1996, p. 26), bastante utilizado por
Homero. O aedo, aquele que canta, € o centro da grandiosidade do épico enquanto
obra, e seu talento forma, juntamente com o apoio da divindade, toda a razéo de ser dos
eventos. Nesse sentido os feitos dos herdis existem, e sdo justificados, para servir de
tema aos cantos vindouros dos aedos. Helena, falando a Heitor, ressoa esta ideia:

[olov €l Zeuc BMke KaKOV HOPOV, GG Kol OTIO0W

AvBpcdTroict mehaped coldipol ecoopgvolat.]

[Triste destino Zeus grande nos deu, para que nos celebrem,

nas geracOes porvindoiras, 0s cantos excelsos dos vates]
(Iliada, V1, vv. 357 — 358).°
Devemos observar que esse canto/poesia, que neste trabalho consideramos como
poética-musical, se engrandecia igualmente devido a sua elaborada forma e
estruturacdo, baseada em um enorme esforco, visto e reconhecido como tal. Os poemas
imputados a Homero eram considerados na tradicdo “os  melhores”
(Hino homérico a Apolo, vv. 169 — 173), e essa ideia € o reconhecimento de uma

performatica estruturada por meio da figura do aedo e de sua performance.
Numa mescla de temética, elementos meétricos formais, rebuscamento e
performance poético-musical, essa tradicdo a que fazemos alusdo € o conjunto de

poemas que narram os grandes feitos dos heroéis, contados e recontados pelos aedos

durante séculos. A guerra de Troia, devemos ressaltar, serviu de argumento a todo um

® Tradugéo de C. A. Nunes.
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755

ciclo épico de narrativas, chamado de “ciclo troiano'”. A Iliada em si narra apenas uma

pequena parte da guerra de Troia, que teria durado ao todo cerca de dez anos. Para que
entendamos melhor, Pierre Carlier nos fornece um vislumbre didatico interessante, pois
segundo seus célculos, a narrativa contida na lliada “estende-se apenas por cinquenta e
seis dias” (CARLIER, 2008, p. 86). Observemos a cronologia proposta por ele:

Dia 1: Agamémnon recusa entregar Criseide.

Dias 2-10: Peste no acampamento dos Aqueus.

Dia 11: Querela entre Agamémnon e Aquiles.

Dia 12-22: Banquete dos deuses entre os Etiopes.

Dia 23: Tétis, mdes de Aquiles, obtém o apoio de Zeus.

Noite 23-24: Sonho enganador de Agamémnon.

Dia 24: Primeiro dia de combate.

Dia 25 e 26: Tréguas.

Dia 27: Combates. Vitoria dos Troianos.

Noite 27-28: Embaixada junto de Aquiles; Dolonia.

Dia 28: O “dia mais longo” d’lliada, de X1, 1, a XVIII, 240.
Derrota dos Aqueus, feitos e morte de Patroclo, combate em
torno do corpo de Péatroclo.

Dia 29: Feitos de Aquiles. Morte de Heitor.

Dia 30: Exéquias de Pétroclo.

Dia 31: Jogos funebres em honra de Péatroclo.

Dia 32-43: Ultraje de Aquiles ao corpo de Heitor.

Dia 44: Priamo junto a Aquiles.

Dia 45-56: Exéquias de Heitor.

(CARLIER, 2008, p. 87).

Recorrendo & mesma interessante cronologia® de P. Carlier, a “a¢do da Odisseia
dura no total quarenta e um dias” (CARLIER, 2008, p. 136), Observemos:

Dia 1: Primeira assembleia dos deuses; Atena, em itaca, impele
Telémaco a opor-se aos Pretendentes (canto I).

Dia 2: De manh4, assembleia em itaca na qual Telémaco ndo
consegue obter apoio do povo contra os pretendentes (11, 1-259);
a tarde, partida de Telémaco para Pilos.

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

Dia 6: Telémaco em Esparta; os pretendentes, em itaca, preparam uma
emboscada para matar Telémaco quando este regressar
(IV, 625-847).

Dia 7: Segunda assembleia dos deuses (V, 1-42). Hermes em casa de
Calipso (V, 43-227).

Dia 8 a 11: Ulisses’ constroi a sua jangada.

7 0 “ciclo troiano” refere-se a0 conjunto de epopeias sobre a guerra de Troia e seus heréis, dos quais nos
restam rarissimos fragmentos. Eles foram editados por Martin L. West em uma interessante coletanea:
WEST, M. L. Greek epic fragments. Harvard: Loeb, 2003.

8 Essas cronologias de P. Carlier, apesar de atrativas, ndo devem extrapolar a intencéo puramente didatica
que aqui temos assumido. Elas servem de resumo esquematico dos acontecimentos narrados e convém ao
nosso objetivo de problematizar a documentag&o.
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Dia 12 a 28: Ulisses navega sem incidentes.

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

Dia 31: Ulisses acosta em Esquéria, entre 0s Feaces.

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

Dia 32: Encontro de Ulisses e Nausicaa (VI, 48-331). Primeiro seréo
em casa de Alcinoo (canto VII).

Dia 33: Festa dos Feaces (canto VI11). A tarde, grande recitagio em
casa de Alcinoo (cantos 1X a XII).

Noite 34-35: Viagem noturna de Ulisses, do pais dos Feaces até Itaca
(X111, 70-95).

Dia 35: Ulisses em Itaca. Encontro com Atena (X111, 96-440). Inicio
da estada em casa de Eumeu (XIV).

Noite 35-36: Atena insta Telémaco a regressar a itaca (XV, 1-55).

Dias 36 e 37, noite 37-38: Viagem de Telémaco até Itaca.

Dia 38: Telémaco e Ulisses em casa de Eumeu. O pai revela a sua
identidade ao filho (XVI, 156-321). Penélope e, em seguida
o0s pretendentes tomam conhecimento do regresso de Telémaco.

Dia 39: Telémaco e depois Ulisses disfarcado de mendigo em casa de
Ulisses; insultos dos pretendentes (XV1II, 325-491); pugilato
com o mendigo Iro (XVIII, 1-157); aparecimento de Penélope
e censuras aos pretendentes (XV111, 158-303). A tarde:
Telémaco e Ulisses escondem as armas do megaron (XIX, 1-50)
Ulisses é reconhecido por Euricléia (XIX, 362-507); conversa
entre Penélope e Ulisses, disfarcado de mendigo
(XIX, 508-604).

Dia 40: Ultimo festim dos pretendentes (XX, 248-396); jogo do arco
(canto XXI); massacre dos pretendentes (canto XXII, 1-389);
execucdo das servas infiéis e de Melanteu (XXII, 390-501);
Penélope pde Ulisses de novo a prova antes de o reconhecer
(XXIII, 1-204); noite do reencontro conjugal (XXII1I, 205-296).

Dia 41: Descida aos Infernos (sic) dos pretendentes; Ulisses e Telémaco
na casa de campo de Laertes (XXIV, 205-412); assembleia de
itaca; tentativa de vinganca por parte dos pais dos pretendentes;
reconciliagdo imposta por Atena (XXIV, 413-548).

(CARLIER, 2008, p. 136-138).

Essa tradicdo a qual nos referimos no ciclo troiano comp8e um conjunto de
narrativas que contam o restante dos acontecimentos ligados a guerra de Troia. A
pretensdo, portanto, de desvendar os elementos de performance contidos nesses atos de
recitagdo passam necessariamente por uma analise mais formal dos dados contidos nos
poemas, que nos fornecem a chave para desvendar o mecanismo de sua elaboragéo.

Como temos tratado, o “cantar” € algo organico a propria composi¢cdo dos poemas.

® O autor aqui preferiu utilizar o nome latino de Odisseu, ou seja, Ulisses. Para manter a citagido como o
original, preferimos manter a grafia.
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Aparece relacionado ao aedo e forma com ele a base de nossas proposicoes.
Observemos os trechos narrados nos Cantos | e VIII da Odisseia:

[ ocUTIKo 8E HVNOTHPOC EMEWXETO 100080C Padc.
Tolol § ao180c &etde TEPIKAITOC, ol 88 OleaTT)
NoT okouovTec: 08  Axaicdv vooTov Ae1de
Auypov, ov ek Tpoine emeteiAato TTaAlac “Abrvn.
Tou & UTmepwioBev Gpeci ouvbeTo BecTiv Go1Snv
koupn  lkaploto, TTepidpcov TTnvehomeia: |
[Buscou os pretendentes, simile divino.

Calados, escutavam o cantor [cantar] notavel,
como Atena impusera ao contingente aqueu

o retorno lutuoso das lonjuras troicas [canta].

A camara de cima chegou a voz do aedo,

Ouvida por Penélope, filha de Icério]
(Odisseia, I, vwv. 324 — 329) *° [grifos nossos].

[TalT dp’ do18oc derde mepikhiToc™ owtap  Oducoeuc
nopd)upsov ueya dapoc EAwV Xepol cmBapnou
kak KepoAnc elpucoe, kaAuge 8¢ kaha TpocwaTar |

[Era esse o canto do inclito cantor. O her6i
Se aferra a0 manto parpura com maos enérgicas
E o traz a testa, encobre a expressdo do rosto:]
(Odisseia, VIII, vv. 83 — 85)"* [grifos nossos].

Entretanto, existe a possibilidade de se ter acesso a base de composi¢do dessa
poética-musical sem o suporte de uma escrita musical propriamente dita? Podemos, pela
andlise estilistica, aceitar a proposi¢do de um autor Unico para estes poemas? Ou acaso

imputamos as obras toda uma tradigdo de cantores?

Milmam Parry e Homero

As questdes levantadas acima ndo sdo novas. Alids, os debates sobre o0s
fundamentos dessas questdes sdo conhecidos pelos pesquisadores de Homero como a
famosa “questdo homérica”, e nenhum trabalho mais profundo sobre essas obras pdde

se furtar a abordar este ponto em algum momento, e a se atrapalhar com seus meandros

19 Em uma tradugdo de Trajano Vieira.
" Ibidem
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e suas dificuldades. As variacOes sobre este tema vdo desde a existéncia fisica de um
“autor” historico, até a completa aceitacdo dessas composi¢des como fruto de
temporalidades variadas, e de multiplos autores ao longo de alguns séculos, cuja Unica
fianca seria a analise mais pormenorizada das estruturas contidas no texto que nos
chegou, bem como a formulagdo de uma hipotese por comparacdo, no modelo proposto
por Milman Parry. Como bem observa Gregory Nagy, a questdo homérica mantém suas
discordancias até hoje:

Hoje ndo ha acordo sobre o que a questdo Homérica poderia ser.
Talvez a mais sucinta de muitas formulagdes possiveis é esta: "A
questdo homérica estd principalmente preocupada com a composigao,
a autoria e a datacdo da lliada e da Odisseia.” (NAGY, 1996, p. 01).

Segundo Carlos Alberto Nunes, a “questdo homérica” é a “a célebre questdo que
ha um século e meio domina soberana o campo da filologia classica” (NUNES, 2009, p.
08). Sdo pontos de querela dessa “questdo” tanto a existéncia ou nao de Homero, quanto
a forma como os poemas foram compostos e 0 que se tem aventado sobre a maneira
como se estruturam, tendo como norte a existéncia ou ndo de um autor Unico. Nesse
quesito, existem duas correntes principais, elencadas por Nunes:

Sobre os pontos fundamentais da questdo homérica, estéo divididos o0s
dois grupos, o dos unitarios e o dos analistas, ndo aceitando seus
componentes, insuladamente considerados, as conclusdes do lado
oposto, no que respeita a génese dos poemas (NUNES, 2009, p. 09).

Colocando de forma simples, como explica Nunes, os autores se dividem em
grupos: 0s que aceitam a existéncia de Homero como autor da lliada e da Odisseia; 0s
que aceitam que alguém compilou diversas narrativas no que foi posteriormente
chamado de poemas homeéricos, e que além disso, esse poeta seria Homero, e 0 grupo
que acredita que Homero ndo existiu como autor, nem como compilador, sendo a
reunido dos textos que hoje fazem parte dos poemas, posterior, obra de algum anénimo.

Esses autores, entdo, podem ser divididos em campos, o0 dos unitarios e o dos analistas
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(NUNES, 2009, p. 09). Ou seja, ndo existe consenso sobre a existéncia de Homero, nem
o0 periodo em que teria vivido, menos ainda sobre a forma como 0s poemas vieram a ser
compostos.

Contribui para esta discusséo o fato de que Homero, ou 0 suposto autor ou
autores da lliada e da Odisseia, ndo falarem de si mesmos em nenhum momento dentro
dos poemas. Dai a afirmagdo de P. Carlier de que “falar de Homero é falar dos poemas
homéricos e s6 deles” (CARLIER, 2008, p. 11). Apesar de existirem biografias*? de
Homero™, que datam da Antiguidade, estas ndo trazem informacdes fiveis. Em sua
maioria, essas biografias sdo formadas “por narrativas cheias de humor que repetem
com deleite as mesmas historias pitorescas e sublinham as contradicdes existentes nas
lendas sobre Homero” (CARLIER, 2008, p. 09). Esse conjunto de tradi¢des € bastante
vasto e dificil de ser mapeado com exatiddo. Todavia, podemos aqui citar um trecho
emblematico sobre a forma como Homero era pensado, contido nos chamados Hinos

homéricos:

R Koﬁpui,qu & uuulu Uunp néloTos  ao1dv
cuﬂaﬁe Tm)\EITm KOl TEQ TED'ITEUBE uoAoTa;

vusle 8 eu uu)\cx igeteled U’ITOKplUO.’GH aud MUEwV *
TU¢»?\og aunp, okel 68 X ew ﬂmﬂa)\os—:ocn,

Tou Toool petomiobev cxploTeuouowcrmﬁm

[ Filhas, quem é para vOs 0 mais suave dos aedos,

0 homem que vem aqui, € com o canto dele vos regozijais sobretudo?”
E v0s todas, de uma vez, respondei acerca de nés:

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

todos os cantos que ele deixa para tras sao os melhores.]

12 Apesar de termos noticias de inimeras biografias de Homero na Antiguidade, somente doze chegaram
até nos (CARLIER, 2008: 09), essas biografias encontram-se reunidas na obra: GIGANTE, G. E. V. Le
Vite di Omero, Napoles: s/Ed, 1996. Essas biografias sdo em sua esmagadora maioria, tardias, entre o
século 11 d.C, e 0 século V d.C.

3 Apenas para termos alguma nogdo do quanto essas tradi¢des podem variar, “algumas lendas indicam
gue Homero era filho da musa Caliope, 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 crianga teria inicialmente o nome de Melesiagenes” (CARLIER, 2008, p. 09), e que teria
recebido 0 nome de Homero, “o cego” em dialeto edlico (CARLIER, 2008, p. 11), posteriormente.
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(Hino homérico a Apolo™, wv. 169 — 173).

Esse conjunto de hinos imputados a Homero na Antiguidade séo considerados,
contemporaneamente, como sendo de autoria desconhecida. Porém este trecho,
emblematicamente, mostra a imagem com a qual Homero passara a posteridade: um
aedo cego e virtuoso em sua arte de narrar grandes feitos de herais.

Se ndo existe acordo sobre as questes referentes a existéncia histdrica de
Homero, imaginemos sobre as respostas a essas questdes. A depender da abordagem, e
da aceitacdo de certas evidéncias, podemos ter, entdo, um “autor unico” para a lliada e
para a Odisseia, ou multiplos e variaveis. Como resumir séculos de discusséo sobre a
Iliada e a Odisseia e seus desdobramentos? Tarefa ardua e dificil. Para evitar, entdo, a
prolixidade e o excesso, escolnemos nomear as principais linhas de interpretacdo das
obras de Homero, bem como esclarecer a qual linha este trabalho se integra de forma
mais cabal.

Como horizonte hermenéutico, este trabalho se liga a proposta de Milman Parry
no que tange a estruturacdo formular dos poemas, bem como considera a chamada
hipotese “Parry-Lord” como verossimil de um ponto de vista analitico. Apesar da ideia
a ser desdobrada de uma poética-musical ligada a performance destoar em termos do
que Parry considerava como uma “sociedade oral”, as premissas sdo, em boa parte,
coincidentes, embora com resultantes algo diferenciadas.

Segundo os estudos de M. Parry ' (1987) as repeticSes'®, percebidas nos

poemas homericos, sdo a base da composicdo dos mesmos. Essas repeticdes, que ele

1 E interessante observar que sobre a unidade do Hino homérico a Apolo pairam discussdes parecidas
com as levantadas quanto a Iliada e Odisseia, ou seja, uma certa querela entre unitarios e analistas. José
Marcus Macedo nos informa que “Ruhnkenius foi o primeiro a sugerir, em 1782, que o Hino homérico a
Apolo seria uma combinacéo 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 descricdo do festival ali realizado (...), e
um hino pitico, que narra o advento do deus em Delfos e a posterior instauragdo do seu oraculo”
(MACEDO, 2010, p. 27).

% Uma coletanea de artigos contidos no liviro PARRY, Milman. The making of Homeric verse. New
York: Oxford Press, 1987.
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chama de formulas, ou de estilo formular por serem baseadas nelas, se adéquam a
métrica e & ocasido de forma bastante rigorosa, e sdo a chave para se entender e explicar
Homero como advindo de uma tradi¢do oral/musical.

H& um ponto que sempre surpreende os leitores de Homero. Os
personagens da epopeia ndo sdo citados simplesmente — Heitor,
Nestor, Aquiles, Ulisses -, mas, pelo contrario, sdo sempre
acompanhados por uma série de epitetos, constantemente repetidos.
(...). Por vezes, versos inteiros e até grupos de versos sao repetidos, e
os eruditos chegaram a ficar tentados a declard-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 francés e que se chamava Milman Parry (VIDAL-
NAQUET, 2002, p. 123 — 124).

A proposta de Parry, e a base de sua hipotese de que os poemas homéricos eram
frutos de séculos de “oralidade”, foi construida a partir da comparacgdo entre os textos
imputados a Homero e o canto de bardos lugoslavos iletrados. Parry viajou para a antiga
lugoslavia com o objetivo de gravar os cantos improvisados desses bardos, e acabou por
perceber que compunham com base na repeticdo de elementos oriundos de um
repertorio “pré” organizado, que era utilizado durante as performances. Esses
elementos, que ele chamou de férmulas, serviam de base a composicdo em performance
desses bardos, que por serem iletrados, ndo poderiam se servir do suporte textual para a
composicao anterior de seus cantos. Por analogia, relacionou tais elementos de repeticdo
a necessidade de composicdo oral, projetando a ideia posteriormente nos poemas
homéricos, na década de trinta do século XX. Esses estudos podem ser encontrados em

seu livro The making of Homeric verse’, na verdade uma coletanea postuma de varios

18 Conforme as observa¢des de Marcel Detienne, “os trabalhos de E. A. Havelock, dando continuidade as
investigaces de M. Parry sobre a producdo épica e sobre as marcas da oralidade, mostraram de maneira
decisiva que a epopeia homérica ja ndo podia ser considerada como a Ultima ilhota de uma antiga cultura
oral, submersa, a partir do fim do século IX [a.C], por uma civilizacdo da escrita. Quando Platdo, no
comeco do século IV [a.C], em A Republica, incrimina a poesia em geral e Homero, investe ndo contra
uma obra fixada num livro ou um texto escrito para filélogos, 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 foérmulas ritmadas”
(DETIENNE, 1998, p. 49).

1n; PARRY, Milman. The making of Homeric verse. New York: Oxford Press, 1987.
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artigos publicados ao longo de sua vida, que alias foi muito breve. Milman Parry,

professor na Harvard University, morreu aos 33 anos de idade vitima de um desastre de

carro.

Com a morte de M. Parry em 1935, seu assistente de pesquisas Albert
Lord assumiu o cargo de ampliar e consolidar as observagdes de
campo, a metodologia plural empregada e as implicacGes tedricas das
performances culturais comparadas. Retornando ao campo de pesquisa
na década de 50 e escrevendo sua Tese Singer of Tales, depois
transformada no monumental The Singer of Tales, publicado em 1960,
A. Lord possibilitou uma explosdo de estudos de “Literatura oral”,
estabelecendo vinculos com tradigdes culturais de diversos tempos e
lugares do globo (MOTA, 2013, p. 28).

O pesquisador A. B. Lord, discipulo de Milman Parry e também associado a ideia da

composicao oral dos poemas,

retoma e amplia as interrompidas pesquisas de Parry. Partindo da
constatacdo da performance como um evento Unico, especifico e
intrinsecamente vinculado a ocasido de sua execugdo, Lord oferece o
‘estudo do processo de composicao da poesia oral narrativa’. Ao situar
a composi¢cdo ndo soO a partir da performance como na performance,
Lord coloca a propria atividade de execucdo dos cantos narrativos no
centro das analises. E a composicdo em performance que controla a
continuidade da poesia oral” (MOTA, 2008, p. 26).

Assim, a chamada hipotese “Parry-Lord”, encontrada bem desenvolvida no The

Singer of Tales (1960), que vincula os textos atuais de Homero a performances do

passado e a uma técnica de composicdo baseada em elementos musicais, serve neste

trabalho de horizonte de interpretacdo dos poemas homeéricos. Destarte, concordando

com M. Mota, consideramos

A Hipotése Parry-Lord [como] uma pioneira abordagem que, a partir
da comparacdo entre o texto homérico e o processo criativo dos
cantores narrativos da extinta lugoslavia, determinou uma exploséo de
estudos sobre a chamada “poesia oral”, ¢ o impacto do conceito de
performance na analise de obras elaboradas para contextos interativos
imediatos (MOTA, 2013, p. 11).

Portanto, “Parry propde que o texto homérico seja um registro de performances”

(MQOTA, 2008, p. 25). E A. B. Lord desenvolve essa ideia a partir de um ponto de vista
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das “performances culturais comparadas”. O repertério de “composi¢des” encontrado
nos textos homéricos que nos chegaram, entdo, sdo abordados como elementos de
performances passadas, baseadas em formulas e epitetos. Como observa P. Carlier,

consoante a cesura escolhida, Aquiles ¢ o hero6i “dos pés ligeiros”, €
“divino”, “divino dos pés velozes” ou “filho de Tétis da bela
cabeleira”, no nominativo. E “semelhante aos deuses” no vocativo. No
acusativo, ¢ “saqueador de cidades” em final de verso. No genitivo, é
“filho de Peleu” apods a cesura e, no dativo, ¢ “valoroso” em inicio de
verso. A uma posicdo métrica e um caso gramatical corresponde em
geral um Unico epiteto (CARLIER, 2008, p. 61).

Em nossa definicdo de abordagem, a performance, considerando o amplo escopo
que o termo comporta em nosso léxico, engloba ndo sé os aspectos ligados a técnica de
composicdo e apresentacdo da poética-musical, mas também a relacdo do performer
com o publico que o cerca e as possibilidades de analogia plausiveis. Desde o carater
“visual” da performance até as limitagdes dadas pela reacdo imediata de um publico
ouvinte. E dessa forma que supressdes, acréscimos, interpolacdes e compressdes s&o
abordadas e em boa parte explicadas:

Diante disso as variagdes encontradas nas cancGes — supressoes,
expansoes, acréscimos — se devem a interacao entre o performer e sua
audiéncia, o papel ativo do cantor narrativo em mobilizar recursos
diversos para enfrentar a situacéo de contato com seu publico. Assim,
chegamos a paradoxal conclusdo que cada situacdo de performance é
Unica, cada cangdo apresentada é singular, pois 0 que se da é uma
composic¢do em performance, € uma performance das habilidades do
cantor narrativo em manipular seu contato com a audiéncia. A cancéo
performada é a exposicdo dessas habilidades. O que se canta e se narra
ndo é apenas a histéria e sim o processo criativo do performer
(MOTA, 2013, p. 23).

Tais levantamentos tém desdobramentos em areas as mais diversas possiveis,
como estudos comparativos na Linguistica (como os realizados entre o Léxico do Linear
B e 0 Grego dos textos homéricos que nos chegaram), a comparagdo possivel entre a
onomastica desses mesmos textos e 0s anais Hititas, a factibilidade comprovada pelo
estudo arqueoldgico que fundamenta a existéncia de sociedades bastante complexas no
periodo anterior ao da ldade do Ferro, bem como a andlise estilistica do texto e as
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possibilidades historiograficas pertinentes a uma abordagem hermenéutica possivel. 1sso
tendo como horizonte hermenéutico a performance dos poemas.

Entdo, com este panorama epistemolédgico como referéncia, e tendo por base as
premissas apresentadas, no que tange a formatacdo deste trabalho, decidiu-se pela
organizacdo da Tese em trés capitulos, de modo a abarcar a problematica citada, bem
como as questdes elaboradas previamente. Essas trés questdes, que orientaram a
formulacdo desta Tese, e encontram-se apresentadas na primeira pagina deste Prefacio,
sdo nucleos de problematizacdo, cujo objetivo é o de serem respondidas, em boa

medida, a cada capitulo.

Afinal, o que sdo esses tais poemas homéricos?

O objetivo do primeiro capitulo é responder, dentro das possibilidades da
documentacao, a algumas das questfes ligadas a esta pergunta, visto depender quaisquer
interpretacdes posteriores dos pressupostos elencados destes levantamentos, e da
validade que se resolva aceitar de certos pontos de vista sobre a poesia de Homero.
Além da proposta de apresentar uma tipologia da documentacdo em questdo, este
capitulo tem por objetivo explicitar os principais conceitos utilizados e aclarar certas
premissas dentro da investigacdo. Como problematica, entdo, este primeiro capitulo
propGe um estudo de tipologia da lliada e da Odisseia, cotejada sempre que necessario
pelo apoio da historiografia pertinente a cada assunto. Sejam os desdobramentos da
hipotese Parry-Lord para a interpretacdo de Homero, seja 0 uso do conceito de
performance agregado a ideia de uma poética-musical dos textos, passando por
elementos de composicdo, transcricdo e transmissdo dos documentos até a

contemporaneidade.
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A pléiade de elementos se conecta, epistemologicamente, por essa via. Propondo
uma inter-relacdo entre 0s pressupostos tedricos aceitos neste trabalho e o que pode ser
aferido num corpus documental por vezes variado, mas que tem sua raz&o de uso para
uma compreensdo histérica dos poemas. Por exemplo, dificilmente uma pesquisa sobre
Homero podera se furtar de discutir elementos sobre a composic¢éo dos poemas - 0 que é
parte da resposta a pergunta “o que sdo os poemas?” - bem como a problematica da
documentacdo em si mesma, seu suporte material, suas evidéncias de composicao, seus
aspectos formais e elementos agregados, e a prépria performance que se julga
depreender dos textos que nos chegaram.

Nesse sentido, optamos por separar este capitulo em quatro tépicos principais,
que encontram sua razao de ser na necessidade de responder as questdes anteriormente
levantadas. Num primeiro momento, no Item 1.1, temos a apresentacao e explanacdo da
abordagem que propde uma interpretacdo musical de Homero e seus desdobramentos,
considerando a factibilidade da hipotese Parry-Lord e os aspectos de performance,
utilizando a ideia de poética-musical como substituto a abordagem que coloca o0s
poemas como, simplesmente, literatura. Dai passando ao Item 1.2, onde ficaram
reservadas as observacdes e problematizacdes acerca da composicao, transcricao, edicdo
e transmissdo dos poemas, ponderando o0s possiveis desdobramentos deste longo
caminho até a construcdo de uma vulgata contemporanea. Prontamente, o Item 1.3
propde a abordagem dos elementos formais de constituicdo do proprio texto. Sua
métrica, seu ritmo e seus elementos agregados considerados como indicios de
performance e em relagdo a propria performance dos poemas. No Item 1.4 fica, entdo, a
discussdo que coteja esses aspectos formais na construgdo da poética-musical do texto,
no que poderia se referir a prépria tematica abordada, seus referenciais, sua l6gica

interna e sua coesdo com a proposta de uma interpretagédo musical.
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Os poemas homéricos sdo produtos da ficcdo de um autor ou se remetem a um
conteudo historico?

A proposta do segundo capitulo desta Tese é centrada na possibilidade de
relagdo que podemos construir entre os poemas homéricos e um contetdo historico
propriamente dito e em relagdo a factibilidade historica de elementos dos poemas. Com
vistas a estas relagdes, este capitulo mantém contato com &reas como a Arqueologia,
no Item 2.1, no qual o impacto das descobertas de Heinrich Schieleman e Sir Arthur
Evans sdo levados em consideragdo. A descoberta de dois mundos, a civilizacdo
mindica e a micénica, tem um impacto muito forte nos estudos da Iliada e da Odisseia,
sobretudo a partir do século XIX. Esse impacto tem como principal consequéncia a
descoberta de que elementos das narrativas homéricas ndo eram mera ficcdo poética,
mas possuiam uma existéncia histdrica anterior, bem como um panorama civilizacional
relacionado a prépria guerra de Troia. A profundidade temporal dos poemas homéricos
é, entdo, dilatada pelas descobertas arqueoldgicas, e passa a ser analisada em relacdo a
elas.

No topico 2.2, a linguistica serve de apoio ao aprofundamento dessa analise. O
Linear B, escrita do periodo micénico, é abordado em relacdo aos poemas homéricos
numa perspectiva de colapso do mundo palaciano presente nos vestigios arqueolégicos,
em contrapartida a uma continuidade linguistica passivel de ser abordada através da
perspectiva de uma apropriacdo poético-musical desses mesmos elementos, fato
atestado nas formulas presentes nos textos, por exemplo. A musicologia, neste capitulo,
auxilia a compreensdo referente a continuidade de elementos de um dialeto tdo recuado
como 0 presente nas tabuinhas de Linear B, e de como conseguiram sobreviver a um
periodo de cerca de quatrocentos anos sem a utilizagdo de suportes escritos. Focando

também nas possibilidades de estudo da conformacdo dos instrumentos, e da
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probabilidade de certa continuidade da técnica musical envolvida na apropriagdo de um
Iéxico poético, o socorro & musicologia se faz bastante conexo nesta conjuntura.

No Item 2.3, a relacdo entre performance musical e organologia é considerada,
na perspectiva de suas rupturas e continuidades. O recurso a musicologia e ao estudo da
organologia dos instrumentos é aqui bastante interessante como possibilidade de relacéo
e suporte a continuidade do Iéxico apresentado. E a partir deste panorama que mistura
arqueologia, linguistica e organologia, que pretendemos fundamentar que boa parte dos
elementos presentes nas narrativas homéricas tem uma factibilidade histdrica bastante
pertinente, e ndo sdo somente elementos de uma poética ficcional fruto da subjetividade

de um autor desconhecido.

Qual a importancia da questdo musical na compreensao interna dos poemas?

As questdes relativas a performance musical permeiam todo o escopo estrutural
dos poemas, mas sao pertinentes também a propria constituicdo interna dos mesmos. A
atuacdo de aedos, bem como momentos de narrativas de performance musicais estdo
presentes ao longo dos relatos, e sdo base de considerag¢fes neste terceiro capitulo.

O Item 3.1 deste capitulo propde, entdo, um estudo sobre o papel do aedo na
sociedade apresentada nos poemas homéricos, levando em consideracdo suas funcdes
sociais, bem como suas relagGes e status. Ponderando que em boa medida, a lliada e a
Odisseia sdo testemunhas de si mesmas, partimos da possibilidade de comparagéo
destas narrativas com o que seria o papel social de musicistas como 0s que compunham
as narrativas herdéicas no mesmo periodo de composi¢do dos poemas homeéricos. A
figura do aedo, compreendida dentro deste mote performatico, permite a
problematizacdo de questdes como o espaco de performance destes profissionais. O

Item 3.2 se propde a relacionar o espaco de performance do aedo e a composic¢ao de
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seus cantos, incluindo o publico como elemento problematizador. No Item 3.3 ficaram
as discussOes acerca da performance em conexdo as técnicas narrativas na lliada e na
Odisseia, focalizando os temas que podem ser elencados em torno das figuras do aedo e
do adivinho como flexdo do tempo narrativo.

No Item 3.4, os aedos aparecem relacionados a constituicdo de um kléos herdico.
A “gloria dos her6is” é motivo de canto dos aedos, a0 mesmo tempo em que constroi
essa mesma gldria, possibilitando algo proximo a imortalidade do nome, sempre
lembrado. As questdes relativas aos aedos e aos herdis sdo, inclusive, utilizadas como
justificativas para a existéncia das guerras narradas, que aconteceriam para servir de
tema a cantos vindouros.

Relacionando todos esses elementos, conseguimos algo como um vislumbre das
possibilidades performaticas dos textos homéricos, bem como da construcdo de uma
poética-musical baseada nestes elementos. Multitextualidade e Performance, entdo, se

congregam para a composi¢do de um estudo sobre um Homero musical.
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Capitulo 01

Aspectos tipoldgicos da poética-musical de Homero: a abordagem da lliada e da
Odisseia como documentos musicais.

Um musico culto estudard uma Madona
de Rafael com tanto efeito quanto um
pintor uma sinfonia de Mozart. Mais
ainda: para um escultor, todo ator se
torna uma estatua imovel, para um
pintor todo poema € um grande quadro,
e 0 Musico transmuta todo quadro em
sons

SCHUMANN, apud: HALBAWCS,
1990, p.184.

1.1 - Propondo uma interpretacdo musical de Homero: os poemas como poética-
musical e ndo como Literatura.

Quando pensamos na forma como 0s antigos povos da regido que chamamos
hoje de Grécia se relacionavam com suas formas musicais, em toda a sua pluralidade e
riqueza de manifestacBes, muitas coisas vém a cabeca de um publico contemporaneo: a
lirica dos festivais, as grandes disputas agonisticas de Atenas, a composi¢cdo musical do
teatro, e mesmo as grandiosas festas a Dioniso. Dificilmente, ao leitor mais diletante de
Historia da Antiguidade ocorreria colocar neste roll de grandes composi¢fes musicais
as obras de Homero. Mesmo quando rastreamos todo o longo percurso destas
grandiosas obras até os nossos dias, é dificil relacionar a fria letra das péaginas
numeradas das edi¢fes contemporaneas a vivacidade e ao colorido de uma apresentacao
musical. Essa relacdo, deste modo, estd longe de ocorrer de forma natural também ao
pesquisador.

Quando consideramos, por conseguinte, essas obras como sendo um dos

testemunhos escritos mais antigos sobre a maneira como esses mesmos povos gregos se
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relacionavam com a masica de seu tempo, devemos ter o cuidado de explicitar as razoes
de tal abordagem, dada a extens&o dessas obras, e mesmo seu aspecto fundacional para
os helenos de periodos posteriores.

A lliada e a Odisseia constituem, em nossa abordagem, documentos de origem
musical. Nessas obras é perceptivel desde uma concep¢do das fungdes da prética
musical, até o vislumbrar do colorido e emblematico labor do aedo nas cenas musicais
que descreve. Testemunhas de si mesmas, tanto a lliada quanto a Odisseia nos indicam
muito da forma como os prdprios poemas homéricos foram compostos e executados, e
também da prética poético-musical ligada ao exercicio profissional do aedo. Podemos
mesmo dizer que, 0 que hoje sdo os textos homéricos, eram uma massa de narrativas
gue possuiam uma fluidez sonora bastante pertinente.

Para entendermos, deste modo, a génese dessas composicdes € importante
termos em vista que essas obras ndo podem ser tratadas como literatura®® pura e
simples, empregando-se um entendimento contemporaneo de leitura e composicao que
o seu formato atual de livro pode as vezes levar a inferir. Nas palavras de G. S. Kirk,
“As cangdes de Homero sdo a lliada e a Odisseia” (KIRK, Prefacio, 1962, p. XIlIl), e
para conseguirmos ‘“ouvi-las”, temos que levar em consideracdo que sdo obras cuja
construcdo perpassa aspectos nitidamente musicais, imiscuidos de maneira indissoltvel
aos poéticos, relacionados de forma a que possamos invocar uma complexidade

performatica que é, em varias de suas faces, especificamente musical.

8 Apesar das discussBes bastante amplas em torno do conceito de literarura, suas perspectivas e
problematizagdes, estamos nos referindo aqui, grosso modo, de uma concepcéo de literatura que atrela a
composicdo escrita, tida como “obra” e decantada de qualquer suporte especifico, e inexoravelmente a
subjetividade de seu autor. Essa visdo tende a olhar para o passado a procura de uma “génese da
literatura ocidental”, nos moldes do século XIX, retroprojetando concepgdes inexistentes na Antiguidade.
Essa “literaturizagdo” de obras performatizadas, cuja base vai muito além do suporte escrito, acontece
também, por exemplo, com a lirica e com o teatro. Para uma diferenciagdo pertinente, preferimos utilizar
o termo literatura, com este sentido, com letra mindscula. Para uma introducdo a esta discusséo, consultar
LAJOLO, Marisa. O que é Literatura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982.
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Para tanto, devemos relativizar algumas tendéncias metodoldgicas que o
historiador, por estar acostumado a trabalhar com documentos escritos de origem
diferente, possa apresentar: A primeira delas é a ilusdo do acompanhamento musical.
Mesmo musicologos e historiadores da musica, como Roland Candé, podem construir
expressoes difusas, tais como “os textos homéricos eram acompanhados pela lira...”
(CANDE, 2001, p. 67). Tal assertiva cria certa ilusdo, a0 mesmo tempo que aproxima
erroneamente 0s poemas com praticas de leitura e recitagdo posteriores. A problematica
da composicdo em performance é bem mais complexa do que seria um mero
acompanhamento musical de um texto que ja estivesse estabelecido. Como as obras
homéricas possuem momentos de composicdo e momentos de fixacdo, a ideia do
acompanhamento esconde parte do problema da composi¢do. Destarte, seus elementos
musicais, desta maneira, fazem pouco sentido. Ou dao, tendenciosamente, uma
interpretacdo incompleta, pois texto e musica formavam um todo organico, misto de
métrica (hexametro®® dactilo), ritmo e melodia.

Colocando de forma simples, a poesia deve a musica sua métrica e ndo o
contrario®, e se tentarmos compreender as construgdes poético-musicais das obras
homéricas sem que estes pontos tenham relevancia na analise, certamente incorreremos
num reducionismo empobrecedor da riqueza e complexidade da questéo.

A segunda dessas tendéncias metodoldgicas que podem ser prejudiciais a
compreensdo dos poemas em sua complexidade é a nossa concepgao de literatura como
texto escrito.

Nossa concepgdo de literatura, aquela que se liga ao seculo XIX, e v& no
transbordo subjetivante do autor sua maior realizacdo, é a mesma literatura que olha

para 0 passado procurando suas origens e grandes obras. Na eleicdo dessas obras

9 A defini¢io de hexametro ¢ a de que “cada verso é formado por seis medidas (hex significa “seis, em
grego, e métron, “medida”) (Vidal-Naquet, 2002, p. 19).
%0 Observemos que aqui se fala de métrica e néo de ritmo.
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primas, colecionadas desde o0 Renascimento, existe uma retroprojecdo de uma
concepgdo autoral incongruente com a abordagem histdrica da Iliada e da Odisseia.
Pior, a crueza de um texto decantado de sua melodia e acompanhamento musical, a
coagdo de uma leitura silenciosa de “algo feito para ser ouvido e ndo lido”
(GRANDSDEN, 1998, p. 96), encontra aqui um grande obstaculo para a compreenséo.
Alids, como bem observa E. A. Havelock, € “apropriado que a palavra literatura se
tenha forjado com base nao no grego, mas no latim” (HAVELOCK, 1996, p. 19), e que
essa ideia seja bastante alheia aos costumes dos periodos em que julgamos 0s poemas
foram compostos. Como observa Marisa Lajolo:

Na compilagdo meramente escrita, as obras deixam de ser o que
eram: musica, dan¢a e palavra, e passam a ostentar a frialdade e o
afastamento do texto sO escrito, das linhas secas e despidas de
musica. Distancia-se, assim, o registro que temos de nossas origens
literarias, das apresentagbes musicais e movimentadas dos artistas
que apresentavam simultaneamente a mdsica, 0 canto e & danca
(LAJOLO, 1982, p. 110).

Também ndo devemos buscar socorro na ideia de uma simples oralidade, como é
comum a algumas linhas de estudos homéricos®’. A existéncia de uma sociedade que
ndo possui escrita, e que, assim sendo, transmite seus conhecimentos de forma

1?° pode engendrar um sofisma dificil de eliminar: a dicotomia

“exclusivamente ora
oral x escrito, onde a oralidade € vista como um estagio pré-escrita. Nessa perspectiva,

portanto, a poética-musical de Homero é encarada como “poesia oral”, ou mesmo um

2 Os estudos sobre a oralidade dos poemas homéricos possuem muitos vieses, e grandes variacdes, desde
uma énfase na linguistica até o tratamento das poesias como “literatura oral”. M. L. West, em seu artigo
Homero: a transicdo da oralidade a escrita (2001) trata de alguns aspectos dessa transicdo, dentro da
ideia de “oralidade”. Este artigo estd disponivel em <
http://www.revistas.usp.br/letrasclassicas/article/view/82624 > Acesso 25/03/2015.

22 Para termos nogdo do quanto é escassa a referéncia escrita nos poemas homéricos, basta dizer que
existe uma Unica citagdo de escrita em toda a lliada, e nenhuma na Odisseia. Trata-se do trecho que narra
os trabalhos de Belerofonte, que, levando “sinais funestos”, encomendaria com eles a propria morte.
Antepassado de Glauco, é citado por este no trecho que narra a troca de armas com Diomedes (lliada, VI,
v. 168).
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tipo de “literatura oral®” esperando ansiosamente o fortalecimento do uso da escrita
para entdo se realizar plenamente.

Havelock chega a citar o termo “literatura oral”, de modo critico, como
contraponto a “literatura escrita” dentro do discurso de alguns autores, como M. Mc
Luhan, em The Gutemberg Galaxy (1963), e a escritora R. Finnegan®, que também
parece adotar a concepcdo em algum momento de sua carreira, abandonando-o
posteriormente (HAVELOCK, 1988, pp. 40-41; 63).

Pensar em uma “sociedade oral” como, meramente, uma sociedade que nao
domina a escrita e, deste modo, incapaz de registros mais pormenorizados aos moldes
dos que os historiadores estdo acostumados € desprezar todo o conhecimento
performéatico e musical enquanto técnica especializada, e ignorar completamente o
quanto estas técnicas especializadas podem alterar ou deixar suas marcas de composi¢ao
nos textos que nos chegaram. Falar ndo é cantar. Recitar versos metrificados também
ndo se assemelha a entoa-los em uma composi¢do organica junto a um instrumento
musical, onde ambos tem de se coadunar perfeitamente, e a técnica do instrumento,
junto a perspicacia do executante, e a aprovacdo e/ou reprovacdo de um publico
especifico sdo parametros de julgamento.

"% absolutamente ndo comporta estas variantes. Mais proprio

O termo “ora
poderia ser utilizarmos o termo poesia vocal para a lliada e a Odisseia, contemplando a
ideia apresentada aqui de considerar os aspectos técnicos de composicao e performance.

Como bem aponta M. Mota,

2 Podemos citar alguns estudos que consideram como perspectiva a “Literatura Oral” abrangendo as
obras homéricas. No Brasil, temos Schiler, Donaldo. Caréncia/Plenitude — Uma analise das sequéncias
narrativas na lliada. Porto Alegre: Editora Movimento, 1976. p. 42. Em espanhol Adrados, Francisco R.
El Rio de La Literatura — De Suméria y Homero a Shakespeare y Cervantes. Barcelona: Ariel, 2014. p.
27.

** Como na obra Oral Poetry In; FINNEGAN, R. Oral Poetry. Cambridge: Cambridge University Press,
1977.

% O proprio E. A. Havelock usa bastante esse termo, tanto no seu livio A Musa aprende a escrever
(1988), quanto no A Revolugéo da Escrita na Grécia (1996), para citarmos apenas um autor que estamos
utilizando no momento.
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a formacdo de jovens cantores a partir da observagdo de cantores mais
experientes demanda a assimilagdo e compreensdo de um repertério
de estratégias de se transformar a can¢do em funcdo da audiéncia. Nao
se trata de uma passividade mnemodnica de se estocar cancBes e
técnicas/formulas de agradar a plateia (MOTA, 2013, p. 30).

Pensar as obras de Homero levando em consideracao os fatores de composicéo,
interagindo com todas as complexidades que podem ser estabelecidas tanto a poesia,
guanto a musica e a performance, é o ponto adotado por este trabalho.

Deste modo, Homero ndo aparece como um simples autor, como na concepgao
do século XIX, mas suas obras sdo consideradas na perspectiva de executante e
compositor, dentro de uma sociedade em que ndo predominava a palavra escrita, e cuja
técnica se forja em um ambiente especificamente musical. E s6 neste sentido em que a
“oralidade da poesia” de Homero pode ser considerada, incluso em uma visdo que o

localiza dentro da problematica da composicédo aédica . Como observa M. Mota

dentro de um contexto performativo competitivo, o cantor narrativo
(performer) adquire exceléncia aprendendo novas cancgBes e novos
meios de torna-las novas. A constante recriacdo do material aprendido
dentro de situagdes concretas de exposi¢do de habilidades determina
que a diferenca resida no modo como os materiais sdo arranjados e
disponibilizados para o publico. Essa relacdo entre tradi¢do e invencéao
se configura como horizonte da formacdo e maturidade do poeta
narrativo. O performer tanto manifesta a can¢do de agora como sua
versatilidade em rever e reorientar o repertério (MOTA, 2013, p. 30).

Essa mobilidade, absolutamente, ndo se conforma a ideia que cultivamos de
literatura ligada a escrita, na qual somente o autor é senhor de seu texto durante a
criagdo. Texto esse que, somente apds sua concepcao e término, é apresentado pronto a
um publico de leitores. A proposi¢do de uma poética-musical performatizada do que séo
hoje para nos textos gréaficos se choca com uma conformagéo de literatura como texto

escrito. Pais,
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o fator performance mobiliza a ultrapassagem dos limites de uma
abordagem que dissocia texto e sua especifica estética audiovisual. Nao
tendo um modelo textual fixo que sirva de norma-guia tanto para as
performances quanto para a apreensdo desses atos, o horizonte de
compreensdo posiciona-se no evento de sua realizacdo (MOTA, 2008,
p. 26).

Devemos entdo considerar que “o sentido musical, diversamente do verbal, ndo é
separavel ou, entdo, s6 em escassa medida, do fato sonoro. A composicao, para se tornar
musicalmente real, precisa da interpretagdo sonora.”(DAHLHAUS, 1991, p. 24). Ou
como observa 0 Maestro Daniel Barenboim, “a musica é diferente da palavra escrita
porque sé existe quando se cria 0 som” (BARENBOIM, 2003, p. 45). O Homero
silencioso de hoje, em branco e preto, sé existe nas estantes vetustas de pesquisadores e
literatos que desconsiderem a génese da poética-musical da lliada e da Odisseia.

Entretanto, devemos aceitar a necessidade de explicacdo que os leitores
contemporaneos dessas obras possam demandar para aceitar este tipo de abordagem,
que com certeza causa certa estranheza, pois “assim como o estudioso, o leitor comum
de Homero sempre achara dificil aceitar a tese que situa a Iliada e a Odisseia num meio
exclusivamente oral” (HAVELOCK, 1996, p. 21), quica, em um meio musical. Essa
necessidade de explicacdo aparece reforcada pela prépria envergadura dos poemas, com
seus milhares de versos. Afinal, ndo é simples a resposta a perguntas como: Eles entéo
decoravam todos aqueles versos para entdo canta-los? Cantavam sempre da mesma
forma ou poderiam variar?

E para responder, pelo menos parcialmente, a este tipo de indagacbes que
propomos uma abordagem que dialoga igualmente com os elementos poéticos, mas que
também da énfase aos aspectos musicais que possam estar ligados a esses poemas, em
seu formato atual. A ideia € desconstruir em parte essa concepgdo de “literatura oral”,

contemplando aspectos um pouco diversos da analise literaria, embora com nitidos

pontos convergentes, como a propria métrica ligada ao ritmo. Por isso, neste trabalho,
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adotamos o termo composicGes poetico-musicais para nos referirmos aos poemas
homeéricos, termo esse que tenta sintetizar as observacgdes estruturais e composicionais,
ligadas tanto & musicalidade dos poemas quanto & sua ordenagdo poética, dentro do
nosso objeto em quest&o.

Quando pensamos em poética-musical como parte da tradicdo vocal ligada aos
poemas, estamos nos referindo a toda uma discussdo que engloba ndo s6 uma
abordagem propriamente musical, utilizando os elementos tais como o ritmo e a
performance, como, do mesmo modo, 0s propriamente poéticos, ligados a métrica e a
prosddia, todos em relagdo uns com os outros e se influenciando mutuamente. Esse é o
ponto.

Preferimos utilizar aqui como pardmetro a tradicdo vocal, pois a ideia ligada ao
termo “oral” remete demais a linguagem falada e ndo necessariamente cantada, e seu
contraponto acaba por se tornar, epistemologicamente, exclusivamente o da escrita.
Raciocinando deste modo, a abordagem do oral ao escrito sobrevém ao centro da
discussdo sem que nos apercebamos de que as técnicas musicais e composicionais
envolvidas ndo tém necessariamente a mesma importancia se tomarmos como referéncia
somente a lingua 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 homeérica e da documentagdo em quest&o.

No caso das obras de Homero, trata-se de uma lingua, alias, bastante artificial
(como é abordado mais adiante). “Deste modo, ele (Homero) esta 14, mas como
executante, ndo como autor. Ele medeia entre a musa, quem quer que ela seja, e a sua
audiéncia, como se os versos ndo fossem dele, mas derivados de uma fonte exterior a si

proprio” (HAVELOCK, 1988, p. 32).
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Mesmo atentando para as relaces entre poética e performance, entre métrica e
ritmo, entre composi¢cdo e musica, temos de levar em consideracdo o fato de que, da
melodia dos poemas, nada nos tenha restado para uma apreciacdo direta. N&o existem
notacBes musicais que se liguem as obras de Homero. Nem nos manuscritos que nos
chegaram, como o Venetus A ou 0 Venetus B, nem nos fragmentos acidentais tais como

os de Oxyrhynchus . Sabemos que os gregos utilizavam grafia musical®®

, cujo exemplo
mais famoso §, talvez, o Epitafio de Seikilos?’. Porém, dos poemas homéricos nada
existe nesse formato. Os exemplos de notagdo musical que possuimos sdo bastante
posteriores ao periodo estimado de composicdo da lliada e da Odisseia. Se existiram
para essas obras, ou foi utilizado algum tipo diferente de notacdo para a parte melddica
das narrativas, nada nos restou. Simplesmente nenhum exemplo. O que ndo €

impeditivo de que tenham existido, permanecendo esta questdo sem solucdo, ou

somente no campo da probabilidade.

% Sobre a notagdo na Grécia Antiga, conforme observa a Lia Tomas, podemos observar que “a misica
grega empregava dois sistemas de notagdo melddica: o primeiro, composto de signos especiais, talvez
derivados do alfabeto arcaico; o outro era constituido simplesmente pelas letras do alfabeto jonico (...) As
letras do alfabeto jonico eram utilizadas para a notacdo do canto, e as outras para a notagdo instrumental”
(TOMAS, 2002, p. 76).

%7 O epitéfio de Seikilos é uma lapide funeréaria em pedra, de formato cilindrico, datada do século I d.C. e
originaria de Tralles na Asia menor. Contém versos em dimetro idmbico, e uma pequena melodia
completa em modo Frigio (MATHIESEN, 1999, p. 148). Abaixo, a transcri¢cdo de Reinach (REINACH,
apud: CANDE, 2001, p. 78):
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Traduzido ficaria assim: “Enquanto viveres, brilha; ndo te aflijas com nada além da medida; a vida dura
pouco; o tempo reclama seu tributo” (REINACH, 2011, p. 179). Conforme pode ser observado, nio
existem divisGes de compasso tradicionais e a acentuacdo ritmica segue a fala em grande parte das
divisBes. Para que toda essa engenharia ritmica desse certo, 0s ritmos possuiam certas variagdes estaveis
chamadas de modos ritmicos ou pés, que eram conjuntos de divisGes ritmicas associadas a fala, a musica e
a danca, além da propria poesia. Eram usados nos improvisos musicais e para metrificar versos (como 0s
da epopéia).
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O que podemos entdo afirmar € que os documentos ou notagcbes musicais que
nos chegaram s&o muito tardios (CANDE, 2001, p. 77) e nenhum deles traz trechos dos
poemas homéricos musicalizados para, contemporaneamente, termos a possibilidade de
fazer um exame musicoldgico direto no que tange as melodias.

Devemos, todavia, salientar que esta deficiéncia ndo e impeditivo para uma
andlise formalista sobre a questdo musical. Basta que recorramos aos elementos
musicais imiscuidos a forma, tal como a métrica pensada como ritmo, e as formulas
como elementos de composi¢do poético-musical em performance. Uma abordagem que
dialogue com esses fatores é possivel e bastante interessante, e contempla os elementos
musicais referentes a composicdo. Com um olhar musical, a lira ndo acompanha mais
0S poemas, mas € parte intrinseca de sua construcdo. A plausibilidade dessa abordagem
que enfatiza também o aspecto musical e ndo meramente a poética se justifica ao
encararmos a documentacdo de modo empirico.

N&o se sustenta 0 argumento de que sdo as obras puramente poesia devido ao
fato de ndo termos acesso a melodia original dos poemas, ou de que essa melodia ndo
possa ser “recuperada” de alguma forma. Uma analogia interessante para ilustrar nosso
argumento pode aqui ser evocada: Se tomassemos a lliada e a Odisseia simplesmente
como poesia, por ndo termos acesso a melodia que era composta junto com a parte
poética®®, também teriamos de admitir que fragmentos de vasos helénicos foram feitos
como nos chegaram, em cacos, devido ao fato de, muitas vezes, ndo possuirmos o
pedaco que falta. Essa proposta é em si absurda, como podem nos afirmar arquedlogos

mais familiarizados com o trato e a reconstrucdo destas ceramicas.

%8 O contrério também ocorre dentro de alguns tipos de abordagem musicoldgica. Existem tendéncias de
analises musicais que s6 valorizam a notagdo musical, ou seja, a escrita musical tem papel primordial.
Como observa Finnegan, exemplo disso séo os estudos sobre géneros eruditos de musica (FINNEGAN,
2008, p. 21). Notemos que a énfase continua no escrito, o que impede uma visdo complexa do fenémeno
musical.
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Tratar as obras de Homero somente como poesia, como as que temos hoje, €
tomar a parte pelo todo, o caco pelo vaso. As relagdes musicais aparecem ao longo das
obras, seja na métrica caracteristica dos poemas, na analise de seu “estilo formular®®”,
ou na propria evocacgdo das performances narradas. Os aspectos musicais sdo, portanto,
de suma importancia para que entendamos a poética grega, pois a recitacdo pura e

simples ndo era absolutamente a pratica comum. Como observa A. M. Davies,

muitos dos poemas gregos dos periodos Arcaico e Classico que agora
lemos foram escritos para ser cantados e, as vezes, também para ser
dangados, numa exibi¢do diante de outros, para acompanhamento
musical de lira e flauta, ou ambos (embora dessa musica e dessa
danca quase nada seja atualmente conhecido). Um poeta compunha
palavras e musica (DAVIES, 1998, p. 114) [grifo nosso].

Entdo, mesmo que recorramos a leitura do que seria o original em grego, no caso
nossa vulgata, é esperado que 0s poemas percam “alguma coisa de sua forga ritmica ou
de sua sutileza” (DAVIES, 1998, p. 114). Basta que usemos uma leitura silenciosa.
Devemos também observar que a maioria dos leitores tém seu acesso mediado por
traducOes. E. A. Havelock chama a atencdo para a dificuldade de se traduzir a poesia
grega:

A traducdo da lingua grega antiga para uma lingua literaria moderna,
guando se compara o efeito com o original, exibe a dindmica oral e 0
que aconteceu na transferéncia para uma sintaxe literaria (...).
Demonstram que a oralidade cléssica é intraduzivel. E bastante mais
facil traduzir Platdo (HAVELOCK, 1988, p. 114-115).

Afora certo exagero de Havelock, é fato que com as traducGes muito pouco da
métrica e do ritmo considerados como “originais” podem ser mantidos. Observando-se
também que os poemas ndo possuem rima, a crueza do texto se acentua perdendo, para
a leitura atual, ainda mais seu sentido musical. Advertindo sobre essa variacao ritmica

dos poemas, A. M. Davies observa, por exemplo, que

# Entende-se, segundo A. P. Castillo, que as formulas mencionadas sdo um “grupo de palavras que se
emprega nas mesmas condicdes métricas para expressar uma ideia essencialmente determinada”
(CASTILLO, 2005, p. 02).
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0s ritmos eram baseados ndo na acentuagao, mas no tempo: no tempo
musical (ou quantidade) de elementos longos e curtos (ou silabas) —
Um “longo” tinha normalmente duas vezes a extensao de um “curto”,
embora talvez fosse permitido que o tempo variasse com a masica no
verso cantado, e a acentuagao talvez desempenhasse um papel. Havia
também a questdo da altura do som. Os acentos para marcar essa
altura — agudos, graves, circunflexos — comecaram a ser usados nas
palavras Gregas pelos alexandrinos, no século Il a.C e registrou-se
que a variagdo na altura do som entre uma silaba acentuada e uma
ndo acentuada podia ser igual ao intervalo musical de um guinto. Nao
temos certeza quanto a rela¢do entre altura de som e acentuacdao em
grego, o que mudou ao longo dos séculos, e esta é, em parte, a razdo
por que ndo somos inteiramente capazes de reagir ao som da poesia
grega. Ndo ha rima (DAVIES, 1998, p. 114 — 115).

Conseguimos perceber entdo que essa mediacdo do “oral” ao escrito deve
também ser levada em conta e problematizada, quando da analise das obras homéricas.
Levando-se em consideracdo o suporte pelo qual os poemas nos chegaram, ou seja, 0
suporte escrito, uma discussdo sobre essa questdo acaba por impor sua necessidade,
mesmo utilizando uma interpretacdo que leve em conta a musicalidade. Devemos
compreender a forma como podemos percebé-la por meio desse suporte.

Um ponto importante jA colocado é o de que as obras de Homero foram
compostas para serem ouvidas e ndo lidas. E se assim nos chegaram, na forma de escrita
fonética num suporte textual, é porque este era um saber bastante difundido® e acaba
por ser, ent&o, repositorio de toda essa tradicdo poético-musical®, e ndo porque fossem

intrinsecas a composi¢do. Como observa J. P. Vernant,

as mais antigas inscricdes em alfabeto grego que conheciamos
mostram que, desde o século VIII [a.C], ndo se trata mais de um
saber especializado, reservado a escribas, mas de uma técnica de
amplo uso, livremente difundida no publico. Ao lado da recitacdo
decorada de textos de Homero ou Hesiodo — que continua sendo

% Dizemos ser a escrita um saber bastante difundido, pensando na propagagéo de letrados na Grécia. Por
exemplo, ndo chegou a existir na Hélade o emprego da figura do escriba nas poleis, pelo menos nao de
modo generalizado como ocorreu nas culturas mais orientais, a modelo das civilizacbes na Mesopotamia
e mesmo do Egito.

1 Como observa E. A Havelock, “na histéria da palavra escrita, o mais antigo texto grego composto
cabalmente como um texto é, provavelmente, o de Hesiodo, e isso a despeito do fato de a sua linguagem

ser basicamente homérica, retendo todo o carater formular da poesia preservada oralmente”
(HAVELOCK, 1988, p. 97).
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tradicional — a escrita constituira o elemento de base da Paidéia grega
(VERNANT, 2003, p. 56).

Passemos, entdo, a uma abordagem da documentacdo propriamente dita, com
vistas aos problemas especificos que possam apresentar quanto ao tema proposto, e as
caracteristicas intrinsecas, no caso dos poemas homericos, de sua construcdo poético-

musical e a sua transmissao até o suporte escrito.

1.2 — A probleméatica da documentacdo: composi¢cdo, transcricdo, edicdo e

transmissdo dos poemas.

Para apreendermos o tipo de construcdo empregado na composicao e transcri¢éo
da lliada e da Odisseia, bem como a relacdo que esta mesma composi¢ao ird firmar com
nosso problema no que tange a estruturacdo dos aspectos poético-musicais, temos de
levar em consideracdo todo o processo de arranjo que as obras sofreram ao longo dos
séculos até fixarem-se em suas formas escritas mais ou menos estaveis. Nesse processo,
mesmo as consideracdes relativas a maneira como foram sendo editadas e compiladas
durante o passar do tempo, chegando até a forma livresca atual, tem seu grau de
pertinéncia. A abordagem de uma obra que tem sua génese hum meio oral-musical que,
pouco a pouco, € transicionada para suportes escritos variados.

Para tanto, questfes ligadas a autoria dos poemas devem ser consideradas dentro
do fluxo de composicao dos épicos, bem como pontos pertinentes ndo sé a composicdo
musical em si, como também & adaptacéo ao alfabeto grego e a um suporte escrito. A
difusdo de “versdes” de narrativas ligadas a Homero ou a ele imputadas, bem como a
propria adaptacdo dessa poética-musical devem ser revistos a partir daqui. Esses pontos,
problematizados e considerados, estdo longe de possuirem um enfoque univoco dentre

0s pesquisadores da tematica.
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Decidimos entdo dividir esta sessdo em trés subitens de modo a clarificar melhor
a argumentacdo, comecgando pela composi¢cdo ou 0s momentos possiveis da composicao
dos poemas homéricos, passando posteriormente pela transcri¢do e edi¢do e a ulterior

transmissdo desse conjunto de narrativas.

1.2.1 - Composicao: abordando a poética-musical de Homero

Nosso posicionamento, desde ja realcado, é o de que, independente da existéncia
ou ndo de um Homero histdrico, a analise dos textos que nos chegaram mostram marcas
de uma composicao poético-musical amplamente baseada em aspectos da performance
do aedo. As caracteristicas histéricas do que é narrado nos poemas, cuja mistura de
diversos povos e influéncias com séculos de vocalidade iletrada, transformou-se nessa
complexa e intrincada construcdo que conhecemos por poemas homéricos. As pressdes
da forma e do estilo também podem servir de elementos para a analise das obras, e se
fazem sentir dentro de uma estrutura poética que possui ainda uma historicidade latente,
gue pode e deve ser avaliada e considerada para a compreensao da lliada e da Odisseia.

Esse ndcleo historico torna-se definivel também com o socorro ao suporte
arqueoldgico, que apesar de ser um complicador, enriquece ainda mais as possibilidades
dos poemas. Notadamente, podemos ter acesso a elementos de sociedades que nos
deixaram poucos vestigios escritos, como é o caso da civilizacdo micénica®* com seu
linear B (FINLEY, 1963, p. 19), por exemplo. Apesar de observarmos que a sociedade
narrada nos poemas homéricos ndo é uma copia da civilizagdo micénica, conseguimos

encontrar nitidos pontos convergentes, seja na cultura material, seja na apropriacao de

%2 Como nos explica M. Finley, por volta de 1200 a.C alguma catastrofe vai colocar fim & civilizagdo
micénica, “assinalado pela destrui¢do dos palacios fortificados em muitas partes da Grécia” (FINLEY,
1963, p. 14). Essa catastrofe pode se referir tanto a uma invasao de povos doricos na regido, como a uma
série de desastres naturais que se seguiriam. E um periodo obscuro e que torna qualquer afirmacio
peremptéria passivel de questionamento. Temos de ter isso em mente quando discutimos ou utilizamos
esses termos.
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parte do Iéxico micénico nas obras de Homero, sendo este considerado um interessante
elemento de continuidade. Alias, um primeiro ponto importante a ser destacado é o de
que, claramente, “a Iliada e a Odisseia ndo sdo mera ficcdo poética. A sociedade
retratada e o pensamento s&o historicos, e isso acrescenta uma importante dimenséo aos
mudos resquicios materiais” (FINLEY, 1963, p. 22), considerando o periodo em que 0s
poemas teriam sido produzidos.

Quando pensamos em uma cronologia aceitavel para os poemas, a localizagéo de
sua composicdo pode regredir até a chamada Idade do Ferro®, e os temas abordados
mesmo a periodos anteriores tais como o Micénico ja citado. Quando recorremos a
vestigios arqueoldgicos, os elementos de que dispomos para interpretacdes dos poemas
sdo bastante fragmentarios, e no caso da Idade do Ferro de nenhuma informacéo

|34

textual®™ para comparacGes. Se levarmos em conta somente a documentacdo escrita,

observamos que

0s textos mais recentes em Linear B* datam do final do século X111 a.
C. e as primeiras inscri¢Oes alfabéticas de meados do século VIII a.C
Durante mais de quatro séculos e meio, 0 historiador ndo dispde,
portanto, de um Gnico documento escrito. Para conhecer esse periodo,
urge confrontar as tradi¢Bes gregas ulteriores e 0s dados arqueolégicos
(mais raros, menos referenciados e estudados do que os dados
referentes a época micénica) (CARLIER, 2008, p. 47).

Durante a ldade do Ferro, esse periodo conturbado por invasGes e desagregacdo
social, a escrita havia declinado na regido em questdo. Portanto, até o século VIII a. C.

essas composicgdes irdo se localizar somente e exclusivamente em uma sociedade oral

%3 Esse perfodo também é chamado por alguns historiadores, como Claude Mossé (1984) e o proprio P.
Carlier (2008), de “Idade das Trevas”.

% A excecdo que pode ser assinalada é o caso de uma espada Cipriota, do século X1 a. C., com 0 nome do
seu proprietério (Olfetes, um nome tipicamente grego), o que poderia servir de argumento a manutencao
da escrita nessa localidade durante a Idade do Ferro (CARLIER, 2008, p. 38), mas que é algo fragil diante
da singularidade da descoberta arqueoldgica.

% Dos periodos anteriores, seja 0 Mindico ou 0 Micénico, podemos elencar alguns tipos de escrita de
desenvolvimento considerado autdctone. Podemos citar o “minoico hieroglifico, de caréter 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 Silabario Cipriota Classico” (CARLIER, 2008, p. 38), este ja tardio
(século VIII a.C a Il a.C). Embora essas notagBes sejam de temporalidades diferentes, servem de
exemplos de notacdo e escrita.
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(no sentido em que temos tratado) e em uma tradicdo poético-musical. Assim, devemos
considera-los como documentos transcritos e ndo propriamente escritos, no que tange a
composicdo dos mesmos. Herdeiros dessa longa tradicdo constituida na pratica
cotidiana dos aedos, 0s poemas devem ser considerados dentro das técnicas de
composi¢do que podem ser percebidas em sua analise estrutural e nos remetem a uma
conjuntura musical de transmissdo, principalmente no periodo que pode ser considerado
como sendo o de sua génese.

Esses aspectos poético-musicais podem ser compreendidos pela abordagem, por
exemplo, das férmulas dos poemas ou dos epitetos como técnica de composi¢do. O
chamado estilo formular (que esta melhor abordado a frente) de que o autor, ou autores
dos poemas se utilizaram durante todo o longo periodo em que as epopeias ndo
poderiam ter ligacdo a outro suporte que ndo fosse o sonoro para se propagar:

Os epitetos homéricos constituem um sistema coerente e rigoroso,
estreitamente ligado & métrica, tal como o americano Milman Parry
demonstrou nos anos 20. (...) Um tal repositério de férmulas, utilizado
com tanta “parcimdnia”, ndo pdde ser criado num dia. Parry concluiu,
assim, que as epopeias eram as herdeiras de uma longa tradigdo de
improvisacédo oral (CARLIER, 2008, p. 61).
Devemos considerar, entdo, que o processo de composicao das obras homéricas
se arrasta durante séculos, de forma coletiva dentro da tradi¢do aédica, se difundindo e
disseminando ao longo de uma vasta regido. Como nos informa J. Romilly,

a composicdo da lliada e da Odisseia € resultado de quatro ou cinco
séculos de recordagdes transmitidas de forma oral (...). Esses poemas
sdo o resultado de varios séculos de historia; e podem refletir, segundo
0s casos, recordacBes antigas ou experiéncia recentes (ROMILLY,
2001, p. 13).

Se considerarmos a guerra de Troia como evento gerador das narrativas ligadas a
Iliada, poderiamos sugerir uma datacdo aproximada de 1200 a. C. (ROMILLY, 2001, p.
11), data normalmente aceita para este acontecimento, como a de origem das narrativas

homéricas. Se ponderarmos o advento da escrita no século VIII a. C como sendo o
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inicio do processo de transcricdo dos poemas, argumentariamos sobre um Homero com
quatrocentos anos de atraso dos acontecimentos cantados em seus Versos.

Se considerarmos uma possivel anterioridade ligada ao periodo micénico, esse
arco temporal ainda seria mais dilatado. Acompanhando o relato de J. Romilly, “é pelo
final [da] civilizagdo micénica que se situa a expedi¢do contra Troia, comandada por
Agamémnon, Rei de Micenas; e é sobre o seu reino que as tabuinhas®® nos informam”
(ROMILLY, 2001, p. 12). Porém, entre 0 mundo palaciano das tabuinhas de Linear B e
a sociedade iletrada narrada nos poemas homericos existe uma clivagem histérica na
documentacdo escrita. Como observa M. I Finley, “os gregos posteriores ndo tinham
qualquer memoria de uma civilizacdo micénica qualitativamente diferente da sua
propria” (FINLEY, 1963, p. 21).

A ligacdo entre esses mundos, pela analise de documentacao escrita, s6 se tornou
possivel em 1952, quando M. Ventris conseguiu decifrar o silabario contido nas
tabuinhas de linear B e, para espanto geral, descobriu-se tratar de um tipo de grego. A
ligacdo, entdo, entre a continuidade de partes do Iéxico micénico ao tipo de grego
homérico ndo pdde mais ser ignorada. Em termos de continuidade, o fato de partes do
Iéxico micénico permanecerem nas formulas utilizadas em Homero reforca a tese da
composicdo poeético-musical como repositério dessa apropriacdo poética enquanto
técnica especializada.

Considerando o quadro exposto acima, 0s poemas homéricos guardam
caracteristicas muito proprias quanto & sua composicdo e constru¢do. Dentro de nossa
argumentacdo € relevante, para que possamos entender os desdobramentos na
documentacdo e na forma de entendé-la, a prépria duvida da existéncia de um autor

Coeso para os poemas, no caso um poeta/aedo conhecido pelo nome de “Homero”, bem

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

Micénicas, 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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como as implicagfes de sua existéncia historica propriamente dita. Esse conjunto de
discussbes engloba o0 que se tem aventado sobre a forma e a maneira como esses
poemas se estruturam, tendo como norte a existéncia ou ndo de um autor Unico.

Possuimos pouca informacdo que possa ser considerada verossimil de um ponto
de vista “biografico”, por assim dizer. J& foi observado que as biografias de Homero
eram obras em sua esmagadora maioria, tardias, entre o século 1l d.C, e o século V
d.C¥. Mesmo entre os biégrafos da vida de Homero, ndo existe consenso sobre o local
de nascimento do aedo. “Varias cidades da costa da Anatdlia e ilhas vizinhas — Cime,
Esmirna, Colofon e Quios em particular [como no verso] — reivindicam o estatuto de
terra natal do poeta” (CARLIER, 2008, p. 09). Os gregos antigos pareciam ndo
duvidar da existéncia historica de Homero, considerando os limites que essa afirmacéo
possa fazer sentido na Antiguidade. Grandes filésofos cujo circulo de atuacdo perpassa
temas variados, tal como Platéo e Aristoteles, dedicam parte de seus escritos a discutir
Homero, seja na Repuablica® ou na Poética® respectivamente, e ndo duvidam de sua
existéncia.

Devemos entdo ponderar: A existéncia histérica de Homero ndo é acaso uma
falsa questdo? Algo improvavel ou impossivel de se responder? Provavelmente sim. O
importante é a luz que esse debate lancara sobre o tema considerado. Se pensarmos na
questdo sobre a existéncia historica de Homero como um dos elementos que compde a

prépria compreensdo da estrutura poético-musical dos poemas, teremos um interessante

%7 Essas biografias encontram-se reunidas na obra de GIGANTE, G. E. V. Le Vite di Omero, Népoles:
s/Ed, 1996.

% Nas palavras de Platdo: “Temos entfo a considerar, depois disto, a tragédia e o seu corifeu, Homero,
uma vez que ja ouvimos dizer que esses poetas sabem todos os oficios, todas as coisas humanas referentes
a virtude e ao vicio, € as divinas” (Republica, 598e. Trad. M. H. R. Pereira).

%9 Como pode ser observado no trecho da obra de Aristoteles:

“Porém Homero, assim como se distingue em tudo o mais, também parece ter visto bem, fosse por arte ou
por engenho natural, pois ao compor a Odisseia ndo poetou todos os sucessos da vida de Ulisses, por
exemplo, o ter sido ferido no Parnaso e o simular-se louco no momento em que se reuniu o exercito.
Porque, de haver acontecido uma dessas coisas, ndo se seguia necessaria e verosimilmente que a outra
houvesse de acontecer, mas compds em torno de uma ac¢éo una a Odisseia - una, no sentido que damos a
esta palavra - e de modo semelhante a lliada” (Poética, VIII, 1451a, 22 — 28. Trad. E. de Sousa).
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angulo de abordagem, observando como a composi¢do, enquanto documentagéo, se
constituiu.

Nesse caso, ambas as perspectivas levantadas sobre a existéncia ou nao de
Homero podem ser elucidativas, seja em relacdo as interpolacfes dos versos ou a
propria estrutura narrativa. Esse enfoque de abordagem ajuda a compreender a
perspectiva da poética-musical na lliada e na Odisseia, onde o debate sobre sua coeséo
textual e coeréncia do texto sdo bastante discutidos. Pierre Carlier, entdo, nos enumera
as possibilidades de entendimento dos poemas homéricos, dentro das principais
hipéteses trabalhadas pela secular®® bibliografia sobre a quest&o da fixacéo, pela escrita,

desses poemas com as seguintes hipoteses:

1)  Foi o proprio “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” tdo cara a A. B. Lord);

3) Um discipulo de “Homero”, ou um discipulo de um discipulo, tera
ditado os poemas. Quanto maior o lapso de tempo entre a composicao
e a fixag&o escrita, mais importante ¢é a fase precedente de transmissao
puramente oral;

4) A compilagdo na época dos Pisistratidas [que é discutida a frente] é a
primeira fixacdo pela escrita dos poemas, que foram reunidos nessa
altura (...) (CARLIER, 2008, p. 71).

Se considerarmos 0s poemas sem necessariamente vincularmos as questfes de
autoria, poderiamos seguir etapas segundo a cronologia proposta por Gregory Nagy,
pela qual percebemos certa fluidez das obras Homéricas. Segundo a proposta deste

autor, os periodos poderiam ser divididos de forma didatica da seguinte maneira:

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

2) — Um periodo mais formativo ou ‘pan helénico’, ainda sem textos
escritos (Da metade do século VIII a. C & metade do VI a.C).

“0 A bibliografia que trata de Homero pode remeter a prépria Antiguidade, como ja& observamos com
Platdo e Aristoteles. Sobre a Unicidade dos poemas, ou sobre a existéncia historica de Homero, os debates
se fortalecem principalmente no século XIX, com a filologia Moderna, mas podem retroagir até o
Huminismo.
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3) — Um periodo definitivo, centralizado em Atenas, com textos
potenciais no sentido de transcri¢bes (Transcripts), (metade do século VI
a. C até fins do século IV a.C);

4) — Um periodo de padronizacdo (Standardizing), com textos no
sentido de transcrigdes ou roteiros (Scripts), (fins do 1V a.C até metade
do Il a.C);

5) — Um periodo relativamente mais rigido, com textos como escritura
(Scripture), (de metade do século 11 a.C para frente)*.

(NAGY, Passim, 1996).

Como podemos observar, “a sucessdo dos tipos de textualidades aponta para
alteragdes do contexto realizacional das obras” (MOTA, 2013, p. 33). Bem como a
inferéncia ou ndo da existéncia de um autor, cujas hipéteses sdo elencadas por P.
Carlier, pode alterar a forma de abordagem do texto atual de Homero.

Um dos pontos que devemos ressaltar se liga ao fato de que, devido a esse
recuado espago temporal da composicdo a transcricdo, pensadas dentro da chamada
questdo homérica, foram incorporadas caracteristicas de temporalidades diferentes
dentro de um mesmo tempo narrativo. Como consequéncia desse processo difuso de
composicdo e posterior transcricdo, um amalgama de elementos de periodos diversos
pode ser apontado dentro do tempo da narrativa dos poemas. Inclusive a existéncia de
dialetos diferentes dentro do texto homérico que nos chegou. Tal como observa C. A.
Nunes,

tanto a lliada como a Odisseia representam a fase Ultima do
movimento épico da Grécia, firmando-se ambos 0s poemas em
copioso material preexistente [grifo nosso], isto €, em poemas de
proporcGes menores, em sagas, lendas, mitos de origem variada, que
iam sendo incorporados a conjuntos cada vez mais complexos
(NUNES, 2009, p. 10).

O resultado sdo pontos divergentes, certos anacronismos, mas também uma
interessante possibilidade de analise temporal dentro dos poemas. Afinal, eles

“ostentam a marca de todos os séculos da sua longa génese, do passado micénico — e até

*! Esta formatagdo é citada em MOTA, 2013, p. 3.
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pré-micénico — até aos séculos IX e VIII (a. C.), que assistiram a composi¢do

monumental das duas epopeias” (CARLIER, 2008, p. 228). Como observa Carlier,

0 quadro tracado pelos poemas homéricos apresenta uma
extraordindria coeréncia. Esta coeréncia ndo quer dizer que as
sociedades que eles descrevem tenham um modelo histérico Unico,
antigo ou recente: significa, isso sim, que as interpretacdes e
reinterpretacfes de indmeras geracBes de aedos conseguiram criar
uma amalgama quase perfeita (CARLIER, 2008, p. 228).

Essa compressao de temporalidades histdricas diversas faz com que, se usarmos
olhos modernos, tenhamos a tendéncia de vé-las como simples interpolacdes,
incongruéncias, repeticdes, ou copias de trechos anteriores. Essa percep¢do se mostra
equivocada, pois todo esse processo de compressao temporal é resultado da prépria
técnica de composicdo dos poemas, que posteriormente serdo afixados pela escrita em
uma transcricdo, que alids, também tem suas variagcdes. A questdo homérica ajuda a
compreender como as discussdes contemporaneas podem induzir a certos erros, como 0
ja levantado, de se tratar os poemas homéricos como simples literatura. As dividas
sobre a existéncia de Homero obrigam a uma analise estilistica da documentagdo, que, a
nosso ver, corrobora a composicdo oral/musical dos poemas, nos complexos termos
evocados por Milman Parry (1987).

Entdo, se podemos aceitar que esses poemas se compdem ao longo de muito
tempo, e refletindo sobre as temporalidades que se agregam em uma mesma narrativa,
seria bastante proficuo analisarmos o quadro geral em que esses varios escritos, de que
fala. Nunes (2009, p. 10), acabam por serem ajustados em algo como uma edi¢do dos
poemas, bem como essa edicdo teria chegado a contemporaneidade. Esse € o ponto em
discussdo no proximo topico em questao.

Ja foi observado que, se levarmos em conta a possivel cronologia da guerra de

Troia narrada na lliada, ela se situaria bem anteriormente a0 momento em que 0s

poemas homeéricos comegam a ser notados com o novo alfabeto. Essa defasagem
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temporal, periodo em que as narrativas se localizam num meio exclusivamente poético-
musical de transmissdo, dardo origem a toda uma tradicdo que servira de base a essa
transcri¢do posterior.

Como pudemos notar, tanto a lliada quanto a Odisseia sdo poemas bastante
longos em sua extensdo. Essa extensdo, que muitas vezes pode ser explicada pela
compilacdo de varios poemas pré-existentes (NUNES, 2009, p. 10), chama a atencéo
pela complexidade, seja de temas ou de estrutura. Grande parte dessa complexa
estruturacdo pode ser explicada pela tradicdo poético-musical, mas outra parte se
explica pelo préprio processo de transcricdo dos poemas e reunido das diversas
variantes de textos que serdo atribuidos a Homero. Entdo, resta-nos a questdo: como 0s
poemas homéricos nos chegaram de forma tdo completa?

Para tentarmos abranger uma resposta a esta pergunta, cabe aqui tragar em
grandes linhas uma pequena histéria do documento, ou seja, relacionar a apropriacdo
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.

1.2.2 - Transcricdo: Homero e o alfabeto grego

Barry Powel, em seu livro intitulado Homer (2004), chama a atencdo para a
dificuldade que, mesmo os leitores do texto em grego de uma vulgata da Iliada, teriam

ao vislumbrar fragmentos de texto de Homero concebidos no alfabeto arcaico®’. A

2 A divisdo tradicional de periodos, no que se refere & Grécia Antiga, ¢ utilizada apenas de forma didatica
para melhor ilustrar a argumentacéo, e nao deve ser considerada de forma fixa e engessada. Optamos por
seguir a datagdo utilizada por M. Finley, que separa os periodos como: Idade do Bronze (do inicio da
ocupacao humana, em cerca de 2200 a.C. até 1200 a.C, este periodo comporta a existéncia das sociedades
Mindicas e Micénicas), Idade do Ferro (1200 a.C — 800 a.C), Periodo Arcaico (800 a.C — 500 a.C), e
Periodo Classico (englobando os séculos V a.C e IV a.C) (FINLEY, 1963). O periodo helenistico e 0
Romano néo sdo referenciados na argumentagdo, motivo pelo qual sua datacdo ndo aparece neste quadro.

51



diferenga marcante entre os modelos da escrita salta aos olhos, causando algum
desconforto na propria identificacdo das letras. Como B. Powel observa, o tipo de grego
que utilizamos nas vulgatas contém acentos diacriticos e indicagdes de leitura, palavras
separadas, diferencas entre letras mailsculas e mindsculas. Porém, essa
ortografia/grafismo do grego que estudamos atualmente nunca existiu até o século XIX
(POWEL, 2004, p.04), e é bem distinta do que pode ser encontrado como primeiras
inscri¢Oes alfabéticas no século VIl a.C.

Quando pensamos entdo nesse alfabeto que se estd desenvolvendo na Hélade,
fruto provavelmente de importacdo dos Fenicios, devemos levar em consideracao todas
as adaptacbes que foram necessarias dentro deste panorama. Basta citar as
experimentacdes dentro da fonética, por exemplo, para compreendermos o quanto a
diferenciacdo das vogais longas e curtas é importante no desenvolvimento de uma
escrita que permitisse a grafia da poética. Como aponta B. Powel “300 anos depois da
invencdo do alfabeto, ndo havia sido feita uma distincdo consistente entre a
representacdo longa e curta do ‘e’ ” (POWEL, 2004, p. 06). Bem como n&o havia, a
observar as primeiras inscricdes legiveis na epigrafia, diferencas entre um omicron curto
e um omega longo, entre um épsilon curto e um eeta longo.

Quando se pensa na importancia da distingdo entre longas e curtas para a
contagem da métrica dos poemas em textos escritos, por exemplo, temos real dimenséo
da dificuldade e da necessidade desse aparelhamento no alfabeto. Ao contrario do
alfabeto fenicio, o alfabeto grego em desenvolvimento se esmera em grafar o som das
vogais. Quando observamos esse esforco, de construcdo de um texto na lingua grega do
periodo Arcaico, escrito com letras diferentes e da direita para esquerda, ndo deixamos
de nos espantar com o grafismo do alfabeto. Um texto que, em tese, s6 faria sentido

quando lido em voz alta:
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Aparentemente, o leitor grego do século VIII a.C. decodificava sua
escrita pelo ouvir [grifo do autor]. Por esta razdo, um grego deste
periodo ndo sentia necessidade de divisbes nas palavras, divisdes de
linha, sinais diacriticos, marcadores de paragrafo, ou aspas, porque
para ele (e muito ocasionalmente ela) os sinais representavam um
fluxo continuo de sons. Mil anos ap6s Homero os gregos ainda nao
dividiam suas palavras (no ato de escrever) (POWEL, 2004, pp. 05 -
06).

Observemos a proposta de reconstrugdo dos cinco primeiros versos da lliada, em
alfabeto arcaico, escrito da direita para a esquerda na primeira linha, e da esquerda para
a direita na segunda linha seguindo entdo alternadamente, segundo B. Powel (2004, p.

05).

QX 431104871/ 17 Y
Ro X GVACE oL oA MRV BAM™
V5907 9725 lo/ x>/ Y

VEEQ ¢ o § wosPRY XFELAN
V19482 o T YoMy 4aMA7$ % o

PIFTRYXR PY M PM 4V ohoMoi£
7K AVogaTy1id1 447 o/ 4 FX T

B o 0140 o Al £ TRTMVA
XXy T24<,/90TH4 TuAZ9
NS S IRB LS VENR 3 ¢4

Por contraste, como aponta o autor, quando lemos em grego hoje, nés decodificamos o

texto pelo olho (POWEL, 2004, p. 06). Nosso texto atual de Homero faz um sentido
“semantico”, e ndo sonoro como se esperaria em um documento construido
primeiramente com um alfabeto arcaico.

Essa observacdo é bastante interessante quando pensamos que as inscrigdes mais
antigas que possuimos nesse alfabeto sdo, justamente, inscricGes de carater poético e

metrificadas. Observemos que “as mais antigas inscrigdes alfabéticas sdo retrogradas,
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ou seja, eles seguiram seus modelos semitas ao serem escritas e lidas da direita para a
esquerda (ver imagens a seguir) (ARAPOPOULOU; CHRITE, 2007, p. 273)*®.

E o caso da “Taca de Nestor” e da Oinochoe do Dypilon analisadas a seguir. Ou
seja, inscricdes que fazem sentido ao serem lidas em voz alta, talvez até vocalizadas ou
cantadas. Mesmo possuindo um carater casual, pois sdo inscricbes grafadas de modo
bem rudimentar na ceramica, essas inscrices demonstram bem a atencdo para com
esses elementos sonoros, como os citados acima.

Lembremos o primeiro caso mencionado, o da chamada “Taga de Nestor”. Esta
peca de origem funeréria, provavelmente uma Kotyle** datada mais ou menos de 720 a.
C, exibe um grafito de trés versos, entre os quais dois hexametros, geralmente
associados a uma alusdo dos poemas homéricos. Autores como P. Carlier (2008, p. 58)

mensuram, inclusive ser esta uma citacao direta aos poemas homéricos:

45

Esta inscricdo, transcrita para os caracteres utilizados para o grego atualmente, ficaria
desta maneira:

NéoTopoc: € [--]i: emoT[ov]: ToTEpIo[v]*

* “Mas logo a partir do inicio do século V11, os gregos comegaram a escrever da esquerda para a direita,
e também da maneira boustrophedon, ou seja, mudando de direcdo quando chegassem ao final de uma
linha” (ARAPOPOULOU; CHRITE, 2007, p. 273). Se chamava boustrophedon pois sugeria o curso de
bois arando um campo, e foi abandonado somente no fim do Periodo Arcaico(ARAPOPOULOU;
CHRITE, 2007, p. 273). Esta é a maneira utilizada na reconstrugdo dos cinco primeiros versos da Iliada
por B. Powel, (2004. p. 05), citada acima.

* Existe na bibliografia sobre este vestigio arqueolégico certa divergéncia sobre a classificacéo desta taga
como uma Kotyle ou um Skyphos. Isso ocorre pelas escolhas dos autores por um termo mais genérico,
como Kotyle ou um mais especifico como skyphos. Ambos os termos guardam uma fungdo de uso
parecidas, que é a de servir vinho.

** Imagem disponivel em < http://www.codex99.com/typography/13.html >, Acesso em 16 de margo de
2015.

54



hoc & & [v] To8e [ie]ot: moTepi[o]: , aUTIKa KEVOV
hipep[oc: haip]eoet: kaAhoTe[pa]vo: = Appoditec. (MYRES, 2014, p.

Plate of ilustrations).

“Eu* sou a taca de Nestor e é agradavel beber por mim; aquele que me esvaziar

sera imediatamente tomado pelo desejo de Afrodite com a sua bela coroa”
(CARLIER, 2008, p. 58).

Abaixo, imagens da taca, da posicéo e das condic¢des do grafito:

“Taca de Nestor”, peca de origem funeréria, datada de 720 a. C. E provavelmente uma Kotyle
de origem Rddia, do sitio arqueoldgico de Pithekoussai, na baia de Napoles.

Contradizendo em parte os apontamentos de B. Powell, esta taca contém uma
das primeiras inscricbes encontradas que fazem uma alusdo direta aos poemas
homeéricos, e possui ja as palavras separadas na escrita. Observemos os dois pontos que
separam 0s vocabulos, encravados no corpo das inscricGes, que provavelmente seriam
para facilitar a leitura ou uma possivel récita da inscricdo. Pelo menos como
possibilidade, essa récita ndo pode ser descartada, e € bastante interessante pensar em
como alguém, num periodo t&o recuado de tempo como a data normalmente imputada a
este objeto (cerca de 720 a.C), fosse capaz de ndo s escrever em metro quanto recitar a

escrita que acabara de fazer também lendo.

* Como esta parte do vaso é fragmentada, existe certa divergéncia na traducéo. Pierre Carlier, traduz
como “eu sou a taca de Nestor” (CARLIER, 2008, p. 58), o que pressupde um egfin]i na parte
fragmentada. Outros autores, como W. A. Ribeiro Jr, escolhem um p[¢]v, o que transformaria a tradugio
para “a taca de Nestor”, Cf. RIBEIRO., W.A. A taca de Nestor. Portal Graecia Antiqua, S&o Carlos.
Disponivel em <www.greciantiga.org/arquivo.asp?num=0605>. Acessado em 15/07/2015.
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Quando comparamos, entdo, 0s versos acima com 0 que existe em nossa versao
da Iliada, podemos ter mais elementos interessantes de aproximagdo. Vejamos o trecho

onde a taca de Nestor é citada na Iliada:

[map 65 Semoc Trsplka)\)\sq ) ou<068v ny o yspouoc,
xpucsnotg nAototl nsnapusvov ovaTa & O(UTou
Tsooap éoav, Sola 8¢ ne)\slo(SEQ O(uq)lc EKOOTOV
XPUCELaL vsuseowo SV & Umo mubugvec Hoav.
aANOC HEV HOYEWV arToKIVoaoke TPamECNG
mA€lov €0v, NeoTwp 8 0 yépwv auoynTl delpev. |
[e uma belissima copa que o velho de casa trouxera,
com cravos de ouro adornada, munida, outrossim, de quatro alcas,
com duas pombas ao lado de cada uma delas, perfeitas,
de ouro, a bicar; dois suportes por baixo da copa se viam.
Cheia, ninguém, sem trabalho, podia da mesa moveé-Ia;
Mas levanta-a, sem custo, Nestor, o ancido de Gerena. ]
(lliada, XI, vv. 632 — 637).
A relacdo de alusdo estabelecida entre estes versos e o vestigio arqueoldgico
correspondente & taca encontrada em Pithekoussai*’ parece de razoavel pertinéncia,
porém, os versos € a “taca’ encontrada estdo longe de se equivaler em termos materiais.
Antes disso, o efeito desejado pelo autor dos trés versos epigréaficos parece ser mesmo
jocoso, comparando sua “magnifica” taca de barro com a “belissima” taca do Heroi
Nestor (lliada, XI, vv. 632 — 637), narrada na lliada. Resta, porém, a possibilidade
também que o dono da taga possuisse realmente o nome “Nestor” (NéoTopoc), 0 que
absolutamente ndo invalidaria a comparacéo entre sua taca e a do Herdi homérico.
Todavia, queremos aqui enfatizar, que a maior proximidade de nosso ponto de
vista € a relacdo métrica que pode ser estabelecida entre esses versos contidos na Kotyle

e 0 metro usado nos poemas homéricos. Como técnica de composi¢do em performance,

*'Pithekoussai ¢ uma das primeiras colonias gregas a se estabelecer. Fazia parte da esfera Eubéia de
interesses comerciais, que alids polariza boa parte das primeiras inscricBes alfabéticas, sendo que um
desses exemplos ¢é justamente a “Taca de Nestor”. A maior parte das outras inscri¢cfes iniciais foram
encontradas em Lefkandi ou Eretria, ou ainda em regides imediatamente adjacentes a Eubéia, tais como a
Atica”. (WHITLEY, 2001, p. 132). J. Whitley ainda argumenta que, muito provavelmente, o alfabeto
grego é adaptado pelos Eubeus por razdes culturais e, posteriormente, difundido para outras regides.
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0 metro tem uma fungdo bastante importante na cadéncia ritmica impressa pelo
performer ao canto dos poemas. No suporte escrito, que estd sendo desenvolvido, essa
funcdo como técnica de composicdo ndo necessariamente possui 0 mesmo sentido. O
ritmo dos poemas, entdo, se torna metro poético, mantendo uma cadéncia que nao é
desconhecida de um puablico que viesse a ler os versos da taga, ou a ouvir sua récita, o
que possivelmente poderia ocorrer sem 0 aporte de instrumentos, se consideramos a
possibilidade do autor ndo ser um instrumentista, o que € bem factivel. Ou seja, a alusdo
entre a taca de Pithekoussai e as obras de Homero se fortalece quando comparamos o
metro dos versos e percebemos o hexadmetro como ponto de ligagdo. Podemos entéo,
estabelecer mais conexdes entre esses elementos, ou alguma continuidade? Talvez sim.
Quando observamos a questdo ligada ao nome na taca, e ao nome do heroi da Iliada.
NeoTewp, cuja etimologia do nome remete aquele “que retorna felizmente” ou
“que felizmente traz de volta seu exército” (CHANTREINE, 1999, p. 745), citado na
lliada como NéoTtwpeoc é derivado do verbo veouot, que em Homero guarda o
significado de “voltar, retornar”. Conforme indicacdo de J. L. Ramén (2011), a
onomastica do substantivo Nestor pode ser ligada ao antrop6nimo micénico ne-ti-ja-no
INesti-anor/ equivalente a Neooavdpoc, significando aquele “que salva seus homens”.
O termo /Nesti-anor/ esconde em seu primeiro elemento “Nes” o sentido de "deixe
voltar para casa” (RAMON, 2011, p. 225). O termo ne-ti-ja-no é encontrado em duas
tabuinhas de duas localidades diferentes, uma de Tebas (TH Av 106 (304) r.1) e uma de
Pilos (PY Cn 599. R. 1b), tendo como variante o dativo ne-ti-ja-no-re*® (PY Cn 40 r.1),

também de uma tabuinha de Pilos.

* Também ne-e-ra-wo (PY Fn 79) que equivale a NeéAaFoc, e poderia ser a origem do nome NetAecoc
e até mesmo Nnhevc. (CHANTREINE, 1999, p.745). Concorda com essa ligagio (CHADWICK;
BAUMBACH, 1963, p. 224). Observemos que Neleu €, nos relatos da lliada e da Odisseia, pai de Nestor,
0 que torna bastante interessante o fato de encontrarmos uma ligacéo para este nome justamente no sitio
arqueologico de Pilos, 0 mesmo das tabuinhas PY Cn 599 e PY Cn 40.
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Se observarmos com cuidado, perceberemos que o sitio micénico de Pilos €
proximo da baia de Napoles e do sitio de Pithekoussai, onde a “taca de Nestor” foi
encontrada. Podemos inferir, portanto, que o nome “Nestor” permaneceu sendo
utilizado na regido do Mar Jonico desde periodos bem recuados, sendo apropriado pela
poética como indicam as inscri¢des na Kotyle citada, e também na lliada e na Odisseia
pelo menos. Como apropriacdo poética dentro de um léxico préprio que respeita as
relagBes métricas entre os termos, essa continuidade € bastante interessante, bem como a
relacdo mostrada entre a Taca e o verso da lliada.

A figura de Nestor na lliada, alids, traz uma profundidade temporal bastante
interessante & propria narrativa. Sendo ja um ancido, que teria reinado sobre “trés
geragdes” (lliada, |1 — v. 252), seus discursos servem como pretexto na récita do aedo
para aprofundar e fazer alusdo a fatos do passado, anteriores ao tempo da propria guerra
de Troia. E na voz de Nestor que Homero cita elementos de outras narrativas, de outros
ciclos épicos, espécie mesmo de irrupcao de personagens pretéritos, citados na voz deste
gerénio*. Observemos a fala de Nestor na Iliada, iniciada apés Aquiles colérico jogar o
cetro ao chdo:

[Toiol & NeoTeop

T]5U1TT‘|C owopouos )\lyuc TTuhiov ayopnmc ,

ToU Kol o y)\cooor]c us)\lToc y)\UKlo.w pEE oudn
T8 an 5uo HEV ys\)sou ueponoav aveporrmv

84)610(6 ol ol Trpooesv o TpO(d)EV nd Eyevowo
gv TTUAw Nyabev, peTa 8¢ TPITATOICIV GVaGoEY” |

[Entanto,
Alga-se o velho Nestor, o orador delicioso dos Pilios,
De cuja boca fluiam, mais doces que o mel, as palavras.
Geracdes duas de seres de curta existéncia ja vira
desaparecer que com ele nasceram no solo arenoso
da sacra Pilo; qual rei, na terceira, ora 0 mando exercia.]
(Niada, 1, vv. 247 - 252).

Citando entéo, seus feitos passados junto aos herdis de outros tempos, Nestor afirma:

* Usado aqui como referéncia a sua origem, Gerénia, na Messénia (GRIMAL, 2011 p. 329).
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[an yap ToT EYW |<ou apsloow ne mep Uptv
owSpaclv copl)\nca Ko ou 1TOTE W oly abepilov.
ou YOp T Tolous 180V avspo«; oude 15copm,
olov TTeipiBoov Te ApUavTd Te, TOIHEVO AXcdv,
Kotvéa T "EEadiov e kal GuTiBeov ﬂo)\\ﬁenuov,
@ncéa T Aiys’i’&nv mieike oV aBavaTolcv:
KO(pTlOTOl 5n KEI\)OI smxﬁowcov Tpaﬁsv avdpcdv:
KO(pTlOTOl HEV eoav Ko KO(pTlOTOlC ELOXOVTO,
dNPCIV OPEAKWIOICL, Kol EKTTAYWE OTTONEGTOV. |

[Ja convivi, noutros tempos, com mais vigorosos guerreiros
do que vds ambos; no entanto, nenhum inferior me julgava.
N&o, nunca vi, nem presumo que possa ainda ver algum dia,
homens do porte de Driante, pastor de guerreiros, Piritoo,
o grande Exadio, Ceneu, e 0 que aos deuses é igual, Polifemo,
e ainda Teseu, que de Egeu descendia, de formas divinas.
Esses, realmente, os mais fortes herois que na terra viveram.
N&o foram fortes, somente: lutaram com fortes guerreiros,
monstros alpestres, a todos matando por modo terrivel.
Fui companheiro de todos nas lutas de ent&o, pois chamado
por eles proprios me vira, de Pilo longingua, arenosa.]
(lliada, I, vv. 260 — 268).

Afora o fato de ser Nestor o rei de Pilos, e filho de Neleu, tornando factivel a
antiguidade dos nomes e a possibilidade de sua apropriacdo e transmissdo pela via
poética-musical do aedo, esse arranjo parece estar cotejado pela narrativa demonstrada
na Iliada e na Odisseia, que imputa mesmo uma antiguidade maior ao her6i Nestor.
Essa ideia se adéqua bem com o depoimento das tabuinhas micénicas e o achado
arqueoldgico da “taga de Nestor”.

Ressaltemos que ndo se trata, absolutamente, de pensar que a menc¢do do nome
se refere a uma mesma pessoa. A questdo a se reforcar é a da possibilidade de existéncia
de uma relacdo onomastica entre estes diversos suportes, cuja base de analogia é
justamente a apropriacdo poética de um léxico que demonstra, por essas relagdes, sua
antiguidade e continuidade.

A introducdo e desenvolvimento de um alfabeto grego a partir do século VIII
a.C. contribui no que aqui estamos chamando de processo de transcricdo dos poemas
homéricos para o suporte textual. O proprio desenvolvimento deste alfabeto, segundo o

testemunho epigrafico citado, parece acompanhar este processo de textualizacdo da
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poética-musical de Homero, e serve de apoio para que compreendamos pelo menos em
parte esse evento. Como podemos observar,

as primeiras inscricBes gregas alfabéticas datam da segunda metade
do século VIII a.C. As primeiras inscricdes, pertencentes ao periodo
compreendido entre 750 a.C. e 650 a.C., sdo por vezes pintadas em
pecas de olaria, mais frequentemente grafitos, principalmente em
vasos e mais raramente em pedra (CARLIER, 2008, p. 58).

Esse desenvolvimento, adaptacdo do alfabeto fenicio™ para a lingua grega, esta
ligado & préopria questdo dessa transcricdo, e se conecta oportunamente ao
desenvolvimento do alfabeto.

N&o devemos, porém, exagerar a ideia de transcricdo aqui proposta. O que
demonstra a epigrafia € um conhecimento das narrativas homericas, citadas em aluséo a
situagbes que podem ser relacionadas aos poemas. Dessas primeiras inscrigdes
alfabéticas, nenhuma é ipsis litteris dos poemas que nos chegaram. Interessante é
observar a questdo do uso do metro: segundo o que estamos apontando, a métrica é a
base de composicdo em performance da poética musical, e como tal, possui raizes
recuadas, anteriores a esse processo de adaptacdo do alfabeto a lingua grega. Pois bem,
0 que a epigrafia mostra é uma maturidade métrica bastante estabelecida, o que reforga
a proposicgéo apresentada.

Para endossar ainda mais essa ideia, podemos apelar a mais um vestigio para
compreendermos a relacdo que se estd estabelecendo entre uma composi¢cdo poético-
musical, que remete pelo menos ao periodo micénico, e o alfabeto que se estd
desenvolvendo, em boa parte em relacdo a “vontade” de se grafar esses poemas .

Estamos falando da famosa Oinochoe do Dypilon (datada de 740 a. C. - 730 a.C.

%0 Segundo P. Carlier. “¢ incontestavel que o alfabeto grego deriva dessas escritas semiticas ocidentais,
principalmente, se ndo mesmo exclusivamente, da escrita fenicia: isso € comprovado pela forma dos
signos, pelo seu valor fonético e pela ordem nos abecedarios” (CARLIER, 2008, p. 57).

51 Obviamente ndo se desprezando as necessidades préticas de desenvolvimento de um alfabeto, que
podem remeter a variadas necessidades, tais como comércio, religido etc. O foco, porém, aqui se manteve
na epigrafia de versos utilizados para datar os poemas homéricos como sendo do século VIl a.C.
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segundo CARLIER, 2008, p. 58), e sua inscri¢do, que mostra o seguinte grafito em

hexametro:

A

/

~

‘)/’“‘jf@#,ﬁ}ﬁe&]“ggy %] ,;Lj:,ro’]ﬂTﬂoT\W NG5S monvnmé;

O verso presente na Oinochoe do Dypilon é o seguinte:
HOZINYNOPXEXTONITANTONATAAOTATAIIAIZEI[TOTOAEKAMIN]

0C VUV OpXMOTWV TOVTwWY aTEAWDTATA Tailel [To(v)To Sekaw piv]
Traduzido seria:

“Esta bilha ¢ para aquele que dangar com mais agilidade entre os dangarinos...”
(CARLIER, 2008, p. 58).

Abaixo, imagen da Oinochoe do Dypilon, mostrando a posicdo e as condi¢cdes do
grafito:

53

Oinochoe do Dypilon, contendo grafito em hexametro, datada de 720 a.C (ROBB, 1994, p. 24).
Esta peca localiza-se no Museu Nacional em Atenas.

%2 |magem disponivel em B. Powell (2004. p. 32).

53 Imagem retirada de <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/cd/Dipylon_Inscription.JPG>
Acesso em 20 de agosto de 2015. O Link para o0 museu Nacional de Atenas para esta peca é
<http://www.namuseum.gr/collections/vases/geom/geometrical01-en.html> Acesso em 20 de agosto de
2015.
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Percebamos a semelhanca entre o alfa deste alfabeto 16nico Arcaico (* ) e a
letra conhecida como aleph ( 4 ) do alfabeto fenicio. E perceptivel o carater de
adaptacdo. Como podemos observar,

Os gregos imitaram as formas em geral, 0s nomes, e a sequéncia das

letras fenicias. O fenicio 4 aleph, (“um boi”) tornou-se 0 grego A e

foi renomeada alpha, o fenicio <9 bayt (“uma casa”) tornou-se 0
grego beta, B, e assim por diante. Todas as letras fenicias
representavam sons consonantais, e a maioria delas foram retidas

pelos gregos - o grego B imita 0 som do “b” do fenicio 9 bayt, por
exemplo. Mas os gregos mudaram o significado de sete letras, de
modo a fornecer vogais. Assim 0 grego A representando o som da
vogal “a” substituiu a subita parada da glote” (SACKS; MURRAY,
1995, p. 19) que o aleph representava para os fenicios.

Também pode-se notar a leitura da direita para a esquerda da inscricdo
notabilizando possivelmente um modelo semitico de escrita, que em geral era feita da
direita para a esquerda e lida da direita para a esquerda (ARAPOPOULOU; CHRITE,
2007, p. 273).

Quanto a inscricdo da oinochoe em si, ndo é dificil a vinculacdo ao texto
homérico, seja na questdo gramatical, seja mesmo na factibilidade da relacdo entre a
danca, a musica e o préprio vinho, companheiro de jantares e comemoragdes. Essa
intima relacdo entre a musicalidade, a danca e a poesia pode ser rastreada nos poemas
homéricos com certa facilidade, e confirma a forma prematura com que essa concepcao
mais ampla se liga as praticas sonoro-musicais.

Se considerarmos que 0s proprios poemas homéricos eram cantados,
observamos que diversas cenas narradas pelos poemas colocam no mesmo espago oS
elementos do canto, da danga e da musica/poesia. Para observarmos em parte esses
relatos contidos na Iliada, comparemos esta cena, que ocorre depois de Odisseu entregar
Criseida a seu pai, na qual os Aqueus fazem um banquete em honra a Apolo, quando

sdo citados danga e musica:
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[ KOUpOl HEV Kpnmpac sneore\pavro ToTolO,
voounoav S apa TOCIV sﬂapgausvm SeTAECTIV

ol 8¢ navnuspuou po)\rrn Beov l}\O(OKOVTO

KoAov asucSowsc nounova KOUpOl Axmoov,
HEATTOVTEC EKOEPYOV" O 8 PPEVE TEPTET akoUV. ]

[Agora acodem mog¢os com crateras plenas
de vinho que as coroa, e as primicias em copas
a roda distribuem. E por todo o dia cantam
os Danaos, aplacando o deus - pea belissimo! —

Danga de jovens para o arqueiro, alegre a ouvi-los]*
(lliada, I, vv. 470 - 474).

Outros quadros contidos na lliada sdo bastante interessantes por seu contetdo
musical ligado a danca, como estes do Canto XVIII, quando Homero descreve 0s
pormenores do escudo de Aquiles. Na primeira cena aparecem dancarinos e acrobatas e

na outra, um casamento, onde elementos musicais fazem parte do contexto festivo:

[ aMoTe & al BpeEackov emi oTikac aAAnAolot.
moAoc & 1HEPOEVTO Xopov TeptioTad outhoc
TepTOHEVOL” 8616 8¢ KURIGTNTAPE KAT OUTOG
HoATTC eEapXOVTEC ESIVEUOV KOITO HEGCOUG. |

[Muita gente, & volta, apreciava a danca, enquanto um aedo
divino entoava um canto aos acordes da lira.
Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo

0 ritmo, em meio a turba.]”®
(Iliada, XVIII, w. 603 - 606).

[’Ev 8¢ U Tolinoce TOAeIC HEPOTICOV avBpwdTTeov
KOAGC. €V Ti) MEV Par yapol T Eoow eiharmivan Te,
vuucpcxc 5 EK Ga)\aumv 50(16@\) U1TO )\aurrousvcxmv
nylvsov 0(\10( aoTu, TOAUG & uuevouoc opcopsl
KOUpOl [y opxnomcsp edilveov, & 6 0(p0( TOIOWV
O(U)\Ol DOPUIYYED TE Bonv Exov" ol 8¢ yuvouKec
lotapevat Boupalov em Tpobupolctv ekaoTm. ]

[Duas urbes

de mortais gravou, belas. Numa, celebravam-se
festas nupciais; as noivas entre lampadoforos,
saem do talamo; pela cidade as conduzem,
entoando sem cessar 0s hinos himenéicos;
rapazes dangarinos evoluem ao som

de flautas e de citaras. As portas, param

> Traducéo de Haroldo de Campos.
*® Ibidem
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mulheres admiradas]®®

(lliada, XV1II, vv. 489 - 496).

A ligagdo entre o canto/musica e a danca ocorre de maneira a fluir todo o ritmo

da métrica para o corpo do dancarino, que acompanha o desenrolar dos arranjos

musicais dentro do espagco em que 0s convivas estejam. Se observarmos o que € descrito

ainda no escudo de Aquiles, podemos perceber uma cena gravada por Hefesto, que

demonstra de forma bem interessante essa relacao entre masica e danca:

[’Ev 8¢ xopov noukl)\)\e nsle)\uToc O(uq)lyunslc,

T 1keAov OIOV moT evi Kveo EUpElT]

AciSahoc foknoey Ka}\)\m)\omuog Aptadvn.

gvBo pev Mibeot kot Tapbevol aldeaiPoran

WPXEUWT , AAANAGV ETT KAPTICS XEIPOG EXOVTEG.
TV § ol uev AeTrac obovac Exov, ol 8 XITWvas
E(I’(IT’ lvnToue, Tk cTi)\BOVTO(Q NSIAY

Kou o al uev KO()\O(Q OTEq)O(VO(c EXOV, Ol &t HOX a1 POG
EIXOV xpucslo«; sg O(pyupscov Ts)\apcovoov

01 8 oTe uev 6ps§o<0|<ov smoTO(usvonm Troésom

pslo< HoN, 6 ors TIC TpOXO\) apusvov €V TOAGUNGIV
e@ousvoq Kspapsug neupnoemu ol Ke Gsnolv

aAoTe & o 9ps§a0|<ov ET]‘I GTI)(O(Q a)\)\n)\omn
rro)\)\oc & mz—:poz—:wa XOPOV TrspuoTO(O oul)\oc
TEPTOUEVOL” SO16) O€ K\JBtOTnTnpe KT oUTOUG
HOATTC EaPXOVTEC E8IVEUOV KOTA HECOOUC ]

[Gravou ainda o multi-

celebrado um recinto de danga no escudo,

a imagem do que Dédalo fizera em Cnosso
ampliformosa, para Ariadne, lindas trangas.

Nele dangavam mocos e graceis donzelas,
prendendo-se uns aos outros pelas mdos nos pulsos.
Elas vestiam finissimo linho; eles, tUnicas

bem tecidas, brilhantes como 6leo-de-oliva.

Elas coroadas de grinalda; eles de espada

de ouro e talim de prata. E giravam, com pés
destros, qual roda, quando o oleiro que a maneja,
sentado, prova como corre. Corriam todos,

eles também, em fila, uns para os outros. Muita
gente, & volta, apreciava a danca, enquanto um aedo
divino entoava um canto aos acordes da lira.

Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo

O ritmo, em meio a turba. ]

(lliada, XVIII, vv. 590 — 606)°"*®,

% |bidem
57 |bidem
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Geralmente, essa associa¢do entre musica e danca é de carater festivo, como
pudemos observar na cena gravada no escudo. Sobre estre trecho, ainda, é possivel fazer

uma interessante analogia com a cultura material. Observemos este artefato:

5 et A 59

Dancarinos de Kamilari® (Tumba proxima a Phaistos) de origem mindica. Datacio
aproximada MM Il — IlIB (CHOUNTASI, 2015, p. 288) (cerca de 1700 — 1650 a.C)
(MCcENROE, 2010, p. 06).

*8Essas festividades, com canto, danga e poesia ndo aparecem na documentagcdo como privilégio somente
dos mortais. Os banquetes e festividades também séo descritos em meio a convivéncia dos numes, que se
alegram com a presenca musical de Apolo e das Musas em seus jantares. E 0 que mostra esta cena na
qual, depois da briga de Hera e Zeus, apds Hefestos tentar aconselhar a mae, o banquete é encerrado com
a masica do deus arqueiro:

[ " Q¢ ToTe pev mpomav Auop £¢ NENOV kaTadUvTa

SaivuvT oude T1 Bupuoc eSeveTo SaiToc Elone,

o gV $poputyyoc mepikoléos, v €X' AToAAwv,

Moucacov 6, al cetSov apelPopevat ot kKoAq. ]

[Por todo o dia entdo, até o por do sol,

juntos banqueteavam-se; de seu quinhdo

nenhum privou-se, nem da lira multilinda

de Apolo, nem das Musas, alternando vozes]*®

(lliada, I, vv. 601 — 604. Trad. Haroldo

de Campos.).
% Imagem encontrada em
<http://www.megalithic.co.uk/a558/a312/gallery/Mediterranean_Islands/Crete/954965954955953954972
962_967959961972962_95394.jpg>
% Cena parecida pode ser encontrada em um grupo de figuras em terracora, originarias de Palaikastro,
Creta. Nela, um grupo de mulheres danca em torno de uma lirista, que segura o respectivo instrumento. E
datada do periodo pés-palaciano (CARTER; MORRIS, 1995, p. 293).
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Se compararmos este grupo escultério conhecido como dancarinos de Kamilari,
teremos uma feliz coincidéncia quanto a citacdo na lliada. N&o s6 a datacdo deste grupo
de dancarinos é compativel com o periodo palaciano mindico (como na citacdo da
Iliada que menciona um “recinto de danga em Cnosso”), como seu bailado apresenta a
peculiar caracterisca circular em que os dancarinos ndo seguram as maos, mas parecem
segurar 0s bracos uns dos outros. Se observarmos com atencdo, chifres também
aparecem no circulo (CASTLEDEAN, 1990, p. 139). Comparemos a escultura a

citacdo:

['Ev 8¢ Xopov Troml)\)\e neplk)\UTog auq)lyunetq,
Ta 1keAov OIOV motT evi Kveo EUpElT]

AouBoO\oc T]OKT]OEV Ka}\)\m)\omuw Apldan.

sv60( psv nlesm Kol nap@svm a)\q)smﬁowu
cop)(euw a)\)\n)\cov T KO(pcho Xeupaq EXOVTEQ
T § ol pev Aemrrac ofovac Exov, ol 8¢ XI TG |

[Gravou ainda o multi-
celebrado um recinto de danga no escudo,
a imagem do que Dédalo fizera em Cnosso
ampliformosa, para Ariadne, lindas trancas.
Nele dangavam mocos e graceis donzelas,
prendendo-se uns aos outros pelas mdos nos pulsos.]
(lliada, XVIII, vv. 592 — 595).

A coincidéncia é imprecionante. Observemos que, segundo J. B. Carter e S. P. Morris
“A justaposicdo de homens e mulheres na danga minoana ndo é proibida. Os dancarinos
no modelo de danca em forma de anel de Kamilari tém caracteristicas de ambos 0s
sex0s”®! (CARTER; MORRIS; 1995 p. 283). Seria esta uma reminiscéncia resguardada
na poesia homérica por meio da poética musical? Dificil descartar essa hipdtese
peremptoriamente. O que se pode perceber é que essa relacdo entre danga e musica, no
que tange até mesmo a forma, parece permanecer nos meandros da estrutura dos

poemas. Reforca essa ideia cena parecida que pode ser encontrada em um conjunto de

61 Devemos observar que o grupo escultério de dancarinos de Kamilari ndo possui um sexo claramente
definido. Apesar de pouco visivel na foto apresentada, os dangarinos possuem seios e protuberancias no
formato de pénis, sendo o seu sexo, portanto, indeterminado (HAMILTON, 2000, p. 24).
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figuras de Palaikastro, em Creta. Nela, um grupo de mulheres danca em torno de uma
lirista (a acreditar na reconstituigéo do artefato), com o respectivo instrumento em maos.

E datada do Periodo P6s-palaciano (PM 111) (CARTER; MORRIS, 1995, p. 293).

D

) 7 \ B
Dangarinas de Palaikastro, em Creta. Periodo Pds-palaciano (PM I1l) (CARTER; MORRIS,
1995, p. 293).

Também neste testemunho arqueoldgico as figuras de terracota mantém uma posi¢cdo
circular, como que segurando-se umas as outras, de modo bastante préximo ao narrado
na citagdo da lliada (XVIII, vv. 590 — 595), corroborando de maneira razoével esta
associagéo.

Apesar de a mUsica também servir a outros fins®*, como a lamentac#o, reflexdes
pessimistas ou a narracdo de mitos terriveis, era, de modo geral, constantemente

associada a ideia de celebracdo (WEST, 1992, p. 14). Como nos propde M. L. West,

82 Figura retirada de <https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/d3/37/cb/d337ch41a7fad6e76b49de3e7¢c6186f9.jpg> em 12/05/2016.

83 0 uso da musica é bastante extenso dentro dos periodos que citamos. Um aspecto interessante dentro de
uma concepgdo ampla de musicalidade é o seu uso também militar. Nos poemas homéricos esse uso,
porém, ndo se verifica, pois os soldados marcham para a batalha em siléncio (lliada, I, v. 8), como nos
referencia F. V. Cerqueira: “Um notavel aspecto da cultura musical grega na esfera publica é a sua
valorizacdo no contexto militar. (...) Provavelmente ndo seja um traco de origem indo-europeia, apesar de
sua influéncia na formagdo das tradi¢des militares gregas. No mundo homérico, os Aqueus avangavam
‘em siléncio, respirando a colera, os coragdes ardendo para se defender uns aos outros’ (lliada, III, v. 8)”
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em geral, a misica e a danca associadas com cerimdnias religiosas
eram destinadas ao prazer dos expectadores. [E que] somente no
momento de climax do sacrificio, um humor solene e reverente
prevalecia. Para o resto a atmosfera era festiva (WEST, 1992, p. 18).

Os trechos citados mostram, entdo, a associacdo entre canto e danca que havia
sido destacada no que se refere a masica. Relacionando esses aspectos e o publico nas
festividades, L. S. Krausz chega a afirmar que “o material apresentado e o ritmo
cadenciado da cancao reflete[m]-se no corpo fisico da audiéncia” (KRAUSZ, 2001, p.
18), e, citando Charles Segal, conclui:

Nas audiéncias ndo-alfabetizadas, este efeito mimético é percebido
como uma espécie de magica. Quando os poetas da antiga Grécia
tentam descrever tais feitos (...) eles recorrem, sempre, a linguagem
da magia e do encantamento. Homero refere-se repetidas vezes a
cancdo dos poetas como Thelxis, um poder encantatério capaz de
enfeiticar o ouvinte até mesmo contra sua vontade consciente
(KRAUSZ, 2001, p. 19).

A pratica da danca ligava-se a todos esses acontecimentos de grande publico,
imiscuida que estava nos eventos musicais, fazendo parte da concepcdo mais ampla de

musicalidade. Ritmo e danca estavam unidos de forma a produzir espetéaculo.

Do texto como fala para o texto como coreografia: a determinacdo
performativa do antigo verso grego extrapola atos de leitura. Para
além da voz e da palavra, por meio da palavra escrita e lida em voz
alta, somente assim se compreende a complexa textualidade e a

tradicdo compositiva na Antiguidade (MOTA, 2013, p. 41).
Percebemos, pois, certa coesdo entre esses exemplos dos primeiros escritos
encontrados na Grécia Arcaica, segundo os dados oferecidos por P. Carlier, e que fazem
alusdo, direta ou indiretamente, a tradicdo epica. A bilha de vinho (oinochoé)
geométrica do Dipylon de Atenas (datada de 740 a. C. - 730 a. C), e que comega por um

hexametro, e a famosa “taga de Nestor” encontrada numa necrépole de Isquia (cerca de

720 a. C.) (CARLIER, 2008, p. 58), prémio para o melhor dancarino sdo, portanto, uma

(Cerqueira, 2002, p. 134). Ou seja, “os Aqueus, segundo Homero, combatiam sem o acompanhamento de
Lyrai e Auloi ” (CERQUEIRA, 2002, p. 134).
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aberta alusdo as narrativas contidas na lliada, fazendo com que possamos inferir que 0s
autores dos grafitos conheciam possivelmente temas relacionados aos poemas
homéricos, bem como sua estruturacéo ritmica.

E importante ressaltar que “a composi¢io dos poemas homéricos foi certamente
precedida por séculos de poesia oral” (CARLIER, 2008, p. 62), como parece também
fundamentar a relacdo que se pode estabelecer entre os dangarinos de Palaikastro e
Kamilari e o trecho contido na Iliada (XVIII, vv. 590 — 595). E sua transcri¢cdo se dara
ao longo dos séculos posteriores ao surgimento e desenvolvimento do alfabeto na
Grécia, também de forma gradativa.

Como observa E. A. Havelock, a “escrita ndo substitui o oral de um golpe,
como o termo “revolucdo” [que € o titulo de um de seus livros] pode sugerir, mas
coexiste, e muitas vezes concorre com a propria escrita” (HAVELOCK, 1988, p. 35).

Entdo, os poemas homéricos (lliada e Odisseia, com cerca de quatorze mil e
doze mil versos, respectivamente) podem ser datados como as primeiras obras “escritas”
(no sentido que temos adotado) do periodo Arcaico, € marcam o0 ressurgimento dessa
arte no continente helénico, ap6s a sua decadéncia na chamada ldade do Ferro.
Homero, nesse contexto, influenciou grandemente os escritores posteriores, bem como
as praticas musicais pertinentes. Observemos adiante, entdo, a continuidade desse

processo da “transcri¢do” a edi¢do e transmissdo dos poemas.

1.2.3 - Edic&o e transmissdo: Homero e os papiros e codices

Quando nos propomos a analisar as obras homéricas, devemos ter o cuidado de
considerar ndo sO 0s aspectos relativos & poética musical de sua composicdo, embora
sejam de extrema importancia. Devemos considerar também a relacdo com o suporte

posterior que as obras acabaram por estabelecer. Seja 0 processo de adaptacao a escrita
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e posterior transcricdo, ja mencionado, seja a forma como essa composic¢ao transcrita
circula durante a Antiguidade até os documentos que remanesceram até os dias de hoje.

E importante observar que ndo possuimos nada que se assemelhe a um “texto
original” a que filélogos contemporaneos possam recorrer. Em termos de
documentacdo, a edi¢cdo que possuimos dos poemas homéricos € uma reconstrucao
filologica, que, a depender da edicdo escolhida, tem por proposta emular, com maior ou
menor sucesso, 0 que teria sido uma coletanea de papiros compostos/reunidos no
periodo dos Pisistratidas (560 a.C a 510 a.C) em Atenas. Seria nesse periodo que toda
essa tradicdo teria sido organizada, e algo como uma edicdo canbnica da lliada e da
Odisseia teria se estabelecido, em algum grau. Antes, poemas de menor monta
circulariam de forma semi-independente uns dos outros, narrando diversos aspectos do
chamado “ciclo troiano”, desde a guerra em si, até o posterior retorno dos diversos
herdis que nela batalharam. Como observa Carlier,

A extensdo [dos poemas] foi muitas vezes explicad[a] como o resultado
de uma compilacdo tardia de pequenos poemas, antes dispersos, por
instigacdo dos Pisistratidas, tiranos de Atenas entre 560 e 510 a. C. (...)
Certos helenistas contemporaneos afirmam que a ideia de um “autor” no
dominio da poesia oral ndo faz sentido e que, portanto, ndo se deve falar
de Homero, mas sim de uma longa cadeia de “composi¢cdes em
representacdo” que permaneceu extremamente “fluida” até ao tempo
dos Pisistratidas e a compilacdo escrita dessas composicOes orais
(CARLIER, 2008, p. 65- 66).

Mais do que pressupor que a vulgata dos textos Homéricos seja um “original”,
ou algo do tipo, temos com esta discussdo condi¢Oes de compreender o que o professor
Graeme D. Bird chega a chamar de “Multitextualidade” de Homero (BIRD, 2010). Ou
seja, 0 conjunto de variacGes, repeticdes e omissdes dos textos, bem como as possiveis
escolhas feitas ao longo dos séculos na edigcdo desses escritos. Ao contrario do que um
leitor iniciante poderia pensar tendo uma vulgata em méos, o quadro geral no que tange

a documentacdo papirologica é o de uma tradicdo muito “aberta e dindmica”
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(HASLAM, 1997, p. 55), cuja variagdo textual s6 vai diminuir ao longo do tempo, mas
que é compensada em certa medida por novas variantes, geralmente de curta duragao.

Conforme apontamentos anteriores, pudemos notar que uma das particularidades
que podem ser apontadas tanto a lliada quanto a Odisseia é a extensdo. Essa extensao
pode ser explicada por um processo ligado as caracteristicas de sua composi¢éo, na qual
fragmentos e partes de poemas iriam se agregando (NUNES, 2009, p. 10), por um
processo de adi¢do, e mesmo de rebuscamento em formas cada vez mais complexas,
seja de temas ou de estrutura. Grande parte dessa complexa estruturacdo pode ser
explicada pela tradicdo poético-musical, mas outra parte se explica pelo proprio
processo de transcricdo dos poemas e reunido das diversas variantes de textos que serao
atribuidos a Homero.

Ou seja, quando olhamos para toda essa problematica ligada a composicao e a
transcricdo posterior dos poemas para um suporte escrito, devemos pensar também em
toda uma tradicéo de difusdo dos textos homéricos, que possui por si mesma bastante
complexidade devido ndo s6 a sua variacdo, mas também ao arco temporal de sua
abrangéncia.

Precisamos igualmente fundamentar a importancia de se observar diretamente
essa tradicdo quando possivel, pois os papiros, como observa M. Haslam, nos ddo uma
visdo “fragmentada”, porém direta da transmissdo dos textos homéricos na Antiguidade.
Afinal, “os papiros nos mostram o processo de transmissdo em acdo” (HASLAM, 1997,
p. 55). Como historiadores, pensar nesse “Homero multitexto” com vistas as suas
variacdes e conformacdes, nos dd maiores condi¢fes de problematizar historicamente
seus varios momentos, bem como compreender as marcas da composicdo em
performance acomodadas aos textos que nos chegaram. Ou seja, nesse sentido, 0s
papiros nos mostram o “texto como realmente existiu para seus ouvintes e executores,

seus escribas e leitores” (HASLAM, 1997, p. 55).
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Mesmo se aceitarmos a existéncia desta versdo dos Pisistratidas, ndo temos
como mensurar seu alcance em termos de padronizagdo dos textos homéricos, pois ndo
possuimos sendo informacdes sobre a existéncia desta versdo, e nada para comparar
diretamente®. Contudo, sabemos existir uma base de escritos de origem variada.

Podem ser rastreadas pelo menos trés fontes de edigdes dos poemas homéricos
na Antiguidade: as edi¢des das cidades, como a j& citada e organizada em Atenas, as
edicOes pessoais, cujo exemplo mais famoso é a edigcdo preparada por Aristoteles a
Alexandre, o Grande, conhecida como edicdo do cofre, pois esta seria levada pelo
proprio Alexandre aos lugares aonde ia (AUBRETON, 1968, p. 17), e as edicdes
vulgares, provavelmente destinadas a venda. Como observa R. Aubreton, “os
comentadores alexandrinos ou bizantinos dos textos homéricos conheceram essas
edicOes; mencionando-as, [e] ddo algumas de suas variantes ¢ comentarios”
(AUBRETON, 1968, p. 17).

Sabemos que essas origens diversas de organizacdo de edicdes mantém-se em
atividade mesmo apds a dita versdo ateniense, e a documentacdo papirologica
fundamenta essa observacdo. O que os manuscritos refletem, em suas espléndidas
diferengas, “é uma série de variantes simultaneas disputando a preferéncia” (HASLAM,
1997. p. 64). Portanto, no que tange aos poemas homéricos, ndo podemos falar de um
texto “original” no sentido que usamos hoje em dia, e isso em geral pouco faria sentido
para essa tradicao.

Devemos observar que os textos eram “coletados” em suas variagdes e
“juntados” posteriormente, em arquivos pessoais ou em bibliotecas quando estas
passaram a existir. Essas edi¢fes variavam entre si por estas razfes, aléem de possiveis

erros e adigdes de copistas de ultima hora. Essa padronizacdo dos textos homéricos

% Barry Powell (2004) cita noticias sobre essa versdo pisistratida mencionando Cicero (De oratore, 3.
137) e Pseudo-Platdo (Hipparchus 228 B) (POWELL, 2004, pp. 14 — 15).
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observada a partir de 150 a. C estd “evidentemente ligad[a] a constituicdo de grandes
bibliotecas que permitem confrontar vérias edi¢Ges das epopeias” (CARLIER, 2008, p.
73), e sua consequente corre¢cdo. Ou seja, somente apos o século Il a. C essas mudancas
apresentardo menos volatilidade e acréscimos menores, geralmente de uma ou poucas
linhas e perdas de verso efémeras (HASLAM, 1997, p. 56).

Como exemplos de bibliotecas de envergadura, temos a de Alexandria, cuja
fundacio remete ao Egito Ptolomaico®, e que foi destruida pelo fogo em 48 a. C,
fazendo com que se perdesse grande parte de sua tradicdo (AUBRETON, 1968, p. 21), e
a de Pérgamo®®, fundada no ano de 196 a. C (CANFORA, 1990, p. V111). Contudo, ndo
devemos aqui supervalorizar a influéncia dessas bibliotecas na composicdo dos textos.
Variagdes ainda sdo perceptiveis em periodos posteriores a este, 0 que mostra a
persisténcia de um “Homero multitexto”, por assim dizer. O que se percebe ¢ uma
tradicdo fluida, onde os textos dos papiros continuam a se mover.

A tradicdo dos papiros se mantém algo heterogénea, nesse sentido. Mesmo se
aceitarmos a opinido de R. Aubreton, que observa que “a Antiguidade legou-nos uma
tradicdo bastante heterogénea, todavia sem variantes muito importantes, e que parece
originar-se dum texto Unico, o de Pisistrato” (AUBRETON, 1968, p. 19), ainda
devemos dimensionar o que ¢ uma “variante menos importante”, que possivelmente
seria gerada a partir dessa edi¢do Pisistratida. Como podemos observar, ja existiam
copias e escritos dos poemas homeéricos circulando desde o periodo Arcaico. Como nédo

possuimos essa edicdo ateniense, e mesmo que ela tivesse realmente existido, é dificil

% A fundacio da Biblioteca de Alexandria remete ao periodo Ptolomaico, e é imputada pela tradicdo a
Ptolomeu | Soter (MACLEOD, 2010, p. 02). E dificil a aceitagio desta data t4o recuada, que remeteria ao
final do século IV a. C. e metade do III a. C. Roy Macleod observa que “ a historia da grande Biblioteca
de Alexandria é parte historia, parte mito” (MACLEOD, 2010, p. 01), o que ajuda a explicar a confusdo
em torno desta datacéo.

% Em conexdo com o desenvolvimento da Biblioteca, Pérgamo também era famosa pela producdo de
Pergaminhos, nome alids, advindo da tradicdo que a cidade ostentava neste artefato. Eventualmente
recopiavam papiros neste material na antiguidade (WILSON, 2013, p. 551). Devemos observar que o
pergaminho, feito da pele de ovelha, era muito mais caro que as folhas de papiro, embora estas dltimas
também ndo constituissem um material corriqueiramente barato na Grécia, pois eram importadas. O uso
deste dois suportes permanece de forma paralela durante longo tempo, a depender da area considerada.
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mensurar o quanto ela poderia ser diferente de outras versdes paralelas ou concorrentes,
ou mesmo 0 quanto seria discrepante das vulgatas que consideramos na forma dos
textos contemporaneos. Dai a dificuldade de julgarmos variagdes “menos importantes”
Ou “mais importantes”.

Embora esse julgamento para noés, contemporaneamente, seja desconfortavel,
isso ndo significa que na Antiguidade ele ndo foi feito e praticado. Na critica textual
perceptivel nos escolios de Homero, cujo exemplo maior sdo os eruditos alexandrinos, é
patente a necessidade de estabilizar melhor as versdes dos papiros, o que implica em
escolhas sobre versdes diferentes.

Trabalhos sobre Homero que poderiam ser descritos como eruditos
remontam pelo menos ao periodo classico, e provavelmente ao século
VI a. C, e editar o texto de Homero era uma das principais tarefas dos
primeiros estudiosos alexandrinos. Zenodotus, Arist6fanes de
Bizancio e Aristarco, provavelmente todos, produziram edi¢fes da
Iliada e da Odisseia, (DICKEY, 2007, p. 18).

Por exemplo, € bastante conhecida a verséo de Aristarco de Samotracia (cerca de
217 a. C.-145 a. C.), cujas atéteses corrigiam 0s versos que ele considerava interpolados
ou indignos de terem sido escritos por Homero. Os conhecidos “filologos de
Alexandria” Zénodo de Efeso (final do século IV a. C - inicio do século Il a. C),
Aristéfanes de Bizancio (257 a. C - 180 a. C) e Aristarco de Samotracia (Cerca de 217
a. C - 145 a. C) sdo também responsaveis por correcBes e criticas ao texto homeérico.
Para citarmos um dos tipos de intervencdo, foram os alexandrinos os responsaveis pela
divisdo das epopeias em 24 cantos, seguindo a ordem do alfabeto grego, e de fixarem o
numero de verso de cada canto (CARLIER, 2008, p. 73). Em torno de 180 a. C
Avristarco publicava sua edi¢do de Homero, dividindo a lliada e a Odisseia em 24 partes
(CANFORA, 1990, p. VIII), divisdo seguida até hoje pelos textos modernos.

Exemplo da natureza préatica de certas intervencgdes, a divisdo dos cantos em 24

“livros” da lliada e 24 da Odisseia se explica igualmente pela necessidade de manuseio
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dos rolos de papiros contendo os textos. Qual seria 0 tamanho de uma lliada completa?
Certamente algo vultoso, caro, e bastante dificil de manipular, com metros e metros de
papiro. Como comparacdo, podemos utilizar uma estimativa de Frederic G. Kenyon ,
sobre um papiro da Odisseia que contém trinta e quatro versos do Terceiro Canto
(British Museum Pap. 271), e que ocuparia uma extensdo de aproximadamente dois
metros e dez centimetros se estivesse em sua integridade. Caso contivesse todos 0s
quatro cantos da Telemaquia, chegaria a mais ou menos seis metros (KENYON, 1951,
p. 50)°".

Sem extrapolarmos a funcdo puramente didatica da citacdo acima, podemos
avaliar em grande medida o processo relativo a constituicdo da prépria documentacao.
Ou seja, se considerarmos as diversas fontes mais completas dos textos homeéricos,
poderemos considerar pelo menos quatro principais: os papiros, fontes relativamente
diretas, mas comumente bastante danificadas®®; os escélios, que sdo comentarios sobre
as obras, via de regra grafados nos proprios textos com o0s versos, mostrando

interpolacdes, irregularidades etc.; a tradicdo indireta, ou seja, as citacdes dos versos

%7 Frederic G. Kenyon em seu livro Books and Readers in Anciente Greece And Rome, propde algumas
referéncias quanto aos tamanhos dos rolos de papiro. Este ponto de relagdo tem sido alvo de discussdes e
investigacBes junto ao Grupo de Estudos As formas da Tradicdo épica entre Homero e Virgilio: As
relacbes entre Performance, Sociedade, Oralidade e Escrita constituido pelo presente autor e colegas de
Doutorado. Por exemplo, quanto ao tamanho aproximado dos rolos de papiro de épicos na Antiguidade,
Thiago E. A. Mota propde que “a evidéncia mais proxima para conjecturarmos o que seria um volumen
especializado da Eneida foi resgatada das cinzas do Vesavio no Século XVIII. Um papiro de Herculano,
terrivelmente mutilado e apenas parcialmente legivel, contém trechos de um poema que narra o desfecho
tragico de Antdnio e Cledpatra, denominado Carmen de Bello Actiaco ou Carmen de Bello Aegyptiaco.
Os fragmentos deste poema foram descobertos em meio a uma colecdo de mais de 1800 rolos de papiro
na biblioteca de uma suntuosa Villa nos arredores de Herculano. (...) Em comparagcdo com outros papiros
em hexametro latino, a coluna do Carmen de Bello Actiaco € ligeiramente maior: com uma média de
dezenove centimetros e meio de largura. (...) Considerando que uma coluna em verso comporta por volta
de vinte hexametros, teriamos os seguintes valores para os livros da Eneida, caso estes seguissem uma
formatag&o similar a do PapHerc 817 : Livro | - 8, 12 m; Livro Il - 8,64 m; Livro Il - 7,70 m; Livro IV -
7,57 m; LivroV -9,36 m; Livro VI - 9,68 m; Livro VII - 8,78 m; Livro VIII - 7,85 m; Livro IX - 8,79 m;
Livro X - 9,76 m; Livro XI; 9,83 m; Livro XII - 10,23 m. In; (MOTA, 2015, p. 87; 95 ). Guardadas as
devidas propor¢des quanto & adaptacdo do hexadmetro ao verso latino, podemos inferir qual seria uma boa
média de tamanho de rolos de papiro em circulagéo, pelo menos no periodo romano e na peninsula italica,
no que tange a épicos, geralmente de maior envergadura. Rolos de papiros contendo cantos da Iliada e da
Odisseia poderiam ser levemente menores, considerando a esticometria no grego, do que estes
mencionados por Mota quanto a Eneida.

%8 Esses papiros comecaram a ser escavados por volta do século XVII ou pelo menos levados em
consideracgao quando encontrados. Sao geralmente escavados no Egito e seu estado é sempre de razoavel
danificacdo (AUBRETON, 1968, p. 24).
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homéricos em obras de outros autores (AUBRETON, 1968, p. 21-26) e os chamados
codices, geralmente medievais, j& bastante numerosos, cujos mais antigos nao sdo
anteriores ao século X d.C. (AUBRETON, 1968, p. 20). Embora tenhamos usado
também a epigrafia nesta tese, e considerado seu apoio para a datagcdo mais tradicional
dos poemas, devemos observar que as vulgatas geralmente utilizadas em academias e
como texto base para traducBes nas mais diversas linguas, tanto da Iliada quanto da
Odisseia, se baseiam nestas quatro fontes principais.

A procedéncia dos papiros € tremendamente variada. Considerando a sigla
nOmerica apresentada por M. L. West (2001), temos mais de 1500%° tipos destes
documentos somente considerando a lliada, e quase a metade desse montante para a
Odisseia (HASLAM,1997, p. 61). Esses escritos vao desde cdpias comerciais
ordinérias, coOpias cuidadosas até coOpias tremendamente descuidadas, algumas
equipadas com sinais e siglas e outras com anotagdes e comentarios (HASLAM, 1997,
p. 61). Alias, ndo sdo poucos 0s papiros gue se encaixam no que é conhecido como
Scholia Minora de Homero. De uso notadamente escolar, os Scholia Minora séo
escritos explicando o significado de certos trechos e palavras obscuras ou de significado
complexo em Homero, geralmente nas entrelinhas ou margens do texto principal.
Muitos sdo simples Glossarios’™, e nos chegaram como depoimento também dos usos
educativos dos textos de Homero na Antiguidade’.

Observemos, entdo, um exemplo desse tipo de documentacdo, o0 interessante

Papiro de Oxyrrinchus XX, cuja datacdo aproximada € a do seculo Il d. C em seu recto

% M. West cita, para sua propria edicdo (referente ao ano de 2001 ) a existéncia de 1543 papiros somente
da Iliada. In; West, M. L. Studies in The Text and Transmission of The lliad. Leipzig: Walter de Gruyter,
2001.

7 John W. R. Lundon compilou os termos desses glossarios em ordem alfabética junto a suas respectivas
fontes no trabalho intitulado The Scholia Minora in Homerum: An Alphabetical List. Esse trabalho esta
disponivel Online em <http://www.uni-koeln.de/phil-fak/ifa/NRWakademie/Lundon/SchMinHomOnl_T-
2.pdf> Acesso 02/10/2015.

™t Embora esses usos permanecam para além deste recorte cronolégico. Alguns autores preferem, entio,
nomear como Scholia Minora ao escritos da Antiguidade, e D-scholia para os manuscritos desta
modalidade que séo do periodo Medieval, conforme F. Montanari (2002).
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(GRENFELL; HUNT, 1898, p. 46). O papiro Oxyrrinchus XX possui ao todo 12
fragmentos, contendo trechos do segundo livro da lliada escritos em largas colunas com
caligrafia Uncial’®, datados do segundo século. Possui em seu verso, numa escrita
cursiva, algumas contas datadas de fins do século Il d. C ou inicio do século Il d. C.
Bernard P. Grenfell e Arthur S. Hunt, em sua numeracgéo dos fragmentos, citam quatro
colunas e treze partes componentes deste papiro: Col I. 730 — 754; Trés fragmentos (a),
(b), e (c), contendo partes de 730 — 736 e 745 — 754; Col Il. 755 — 779; Dois fragmentos
(d) e (e), contendo partes de 769 — 779; Col I1I. 780 — 803; Quatro fragmentos (f), (g),
(k), (I); Col IV. 804 — 828; Quatro fragmentos (g), (h), (i), (m), contendo partes de 804 —
810 e 815 — 828 (GRENFELL; HUNT, 1898, p. 46).

Este papiro concorda em boa medida com a vulgata (La Roche’®), porém possui
um verso a mais, seguindo a tradi¢do dos Manuscritos Ptolomaicos. Como observa B. P.
Grenfell e A. S. Hunt:

Ao Homero que aparece no recto devemos atribuir o segundo século.
O texto concorda no essencial com a vulgata (La Roche), mas ha
algumas variages, incluindo a insercdo de uma nova linha (nesta
posicdo). Isto mostra a influéncia dos manuscritos Ptolomaicos de
Homero, a maioria dos quais tém um ndmero adicional de linhas. Néo
h& paradas, respiracfes, marcas de elisdo, acentos ou iotas adscritos
(GRENFELL; HUNT,1898, p. 46).
O verso a mais trata-se do verso posterior ao Oxy. Pap. vv. 798. O papiro adiciona a
linha ENG&. TAON I [ XEICTOYC SPYTAC & INEPAC &1 O[XNOMDXNOYC, no trecho
que seria referente ao Livro Il da lliada. Observemos que Grenfell e Hunt trazem a
observacgdo de que este verso adicionado pode ser encontrado, segundo a vulgata La
Roche, somente no Livro Ill. vv. 184 — 5 da Iliada, onde esta linha segue. Facamos a

comparagéo:

"2 Tipo caligréfico de letras maitsculas, um pouco mais arredondadas. Liga-se o termo ao latim ungula
(de casco, garra) por se assemelhar ao arredondamento de um casco. Alguns autores também relacionam
ao latim Uncia (polegar) (OLIVEIRA, 2015, p. 11).

™ Os autores Grenfell e Hunt se referem a Vulgata de J. La Roche, de 1866. In; ROCHE, J. La. Die
Homerische Textkritik im Alterthum. Leipzig, 1866. Devemos observar que existem outras vulgatas dos
textos homéricos.
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lliada, 111, vv. 185: évba 18ov mheioTouc Ppuyac qvépac aioAomaihouc
Oxy. Pap. XX, verso 798 (adicional) ENS&. |AONTI[ XEICTOYC $PYTAC &

INEPAC X1 O[XNOMXOYC

Na traducéo de Haroldo de Campos: “Rica em vinhedos, terra de corceis
velozes” (lliada, 111, vv. 185).

Esse tipo de ocorréncia, considerada como “plus-verses” (NAGY, 2004, p. 52),
ou versos “a mais”, S80 comuns na documentacéo papiroldgica, além do intercambio de
certos termos ou palavras especificas. Graeme D. Bird, em seu livro Multitextuality in
Homeric lliad (2010), discorre sobre alguns trechos de papiros ptolomaicos, chamando
a atencdo para essas variagdes. Esses versos “a mais” e suas alteragdes demonstram bem
a ideia que os termos “Homero Multitexto” que ele propde significam. Observemos 0s
versos da Iliada. [11, vv. 302-312, nos quais o duelo entre Menelau e Paris havia sido
acordado, e Agamémnon acaba de fazer um discurso. Segundo citacdo de Graeme D.

Bird (2010, Cap I11)", segue o texto da vulgata:

302 ¢ Epav: 00d' dpa wd oy Emekpdove Kpovimv.
10101 8¢ Aapoavidng Ipiapoc petd udbov Egimev:
"kékATE pot, Tpheg kol dkvuideg Ayoroi.

305 ftot &ymv el poti “Thiov fvepdecscay
ay, énel o) o TARcou' &v 0pBuApoicty Opdchat
papvapevov eilov viov apnieiiot Meveldot.
Zevg pév mov 16 e 0ide kai dbdvorot Ogoi dALOL,
onnotépmt BavaTolo Ao TERPOUEVOV E0TIV."

310 7 pa, xoi &¢ Sippov Epvag B4to i660c0g PO,
av &' Gp' EParv' adToC, Katd &' Nvia Teivev Omicow:
wap 6¢ ol Avinvop neptkariiéa PioeTo dippov.

Falaram. Zeus Croniade, porém, ndo lhes vale.
Entdo falou a todos Priamo, o rei dardanio:
“Escutai-me Troianos e Aqueus, belas-cnémides:
Vou retirar-me a ilion ventosa. Meus olhos

N&o suportardo ver Péris, filho querido,
combater Menelau, dileto-de-Ares. Zeus

" Na tradugéo de Haroldo de Campos: “Rica em vinhedos, terra de corcéis velozes™ (Iliada, 111, vv. 185).

" Este livro é uma publicacéo virtual do Center for Hellenic studies da Universidade de Harvard. N&o
possui paginas demarcadas, somente capitulos. Estd disponivel em < http://nrs.harvard.edu/urn-
3:hul.ebook:CHS_Bird.The_Witness_of Ptolemaic_Papyri.2010. > Acessado em 15/03/2015.
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somente e 0s demais deuses sempiternos sabem

qual, por destinagdo, dos dois o morituro”.

Falou. E, mortal quase divino, dispds

Os cordeiros no carro. Subiu, segurou

As rédeas. Antenor galga a biga magnifica (Nliada. 11, vv. 302-312).

Aqui, 0s versos encontrados no Papiro Ptolomaico P. 40°®. Em negrito as variagoes:

302 [dg Epav, gvyo]nevor, péyo 8' Ektvme punristo Zevg
302a[............ ] ooV £mi 8¢ oTEPOTNV EQPENKEY-
302b [Onospevan ylap Epeldey €T dhyed T 6TOVAYGS TE
302c [Tpwoi t€ kai] Aavogi[cl] 010 kKpaTepdg Vo [pi]vas.
302d [avTap énei p° O]pocév T TEAEVTNGEY [TE] TOV HpKOYV,
303[...... Aapdavi]d[n]g Mpiapog tpog udbov Eeunle:
304 ["kéxAvté pot T]pddeg kai Adpdavor d’ [€]mix[ovpot,
304 a[6gp’ cinm] TG ple Ov]pog évi o060y Gv[D]YE[L.
305 [frot €]yav el wp[o]ti "TAov vepOEGGOV-

306 [o]® yap kev TAainv [0t &v 60pOa]Apoicy Opd[cOot
307 [pa]pvap[e]vov eilo[v viov dpnipilor Meveldot

308 [Zevg pév mov] 16 [Y]e [010e Kkai dOdvator Ogoi Ao,
309 [onmotépmt Bavdtolo TéA o TETpmUEVOV E0TIV."

310 [ po, xai &¢ dippolyv dp[vog 0éto i660c0g PO,

E na traducéo:

302 Assim falaram, ora [ndo, e Zeus o conselheiro trovejou grandemente.]
02a[.......cciiii ] e soltou um reldampago luminescente
302b [Pois ele pretendia] colocar mais desgracas e gemidos
302c [Sobre Troianos e] Danaos atraveés de batalhas ferozes.
302d Contudo quando ele havia jurado, e terminado seu falar
303[....... Darda]nio Priamo disse estas palavras:
304 [""Oucam-me, T]roianos e aliados Dardanios;
304a [Enquanto eu digo] o que meu coragdo em meu peito oferece.
305 [Na verdade] Eu retirar-me-ei a ventosa ilion
Porqgue ndo quero [nunca] que meus préprios olhos se atrevam a ver
Meu proéprio filho lutando [com Menelao dileto de Ares]
[Zeus] e [ os outros imortais sabem]
[Para qual dos dois] o destino de m[orte foi destinado. "]
310 [asgim falou, e, em seguida, homem divino, colocou] os cor[deiros em seu
carro,]

Como podemos observar, 0s textos comparados estdo longe de serem

equivalentes™. Apesar dos papiros ptolomaicos serem conhecidos por suas variagdes

® Graeme D. Bird (2010) segue o texto de Stephanie West para este papiro especifico, conforme West,
Sthefanie. The Ptolomaic Papyri of Homer. Cologne.: Springer-Verlag, 1965. O papiro 40 Ptolomaico é
datado entre 285 e 250 a.C. ou segundo datacdo de M. West para a primeira metade do século Il a. C. In;
West, M. Studies in the Text and Transmission of the Iliad. Munich: Saur Verlag, 2001.

" Tradug#o de trabalho.

® Muitas linhas ainda sdo escritas acerca das omissdes ou acréscimos de versos na lliada. Para
exemplificar, podemos citar o trabalho de Apthorp, Michael J. lliad 18. 200-201: Genuine or

79



“excéntricas” por assim dizer, ndo podemos deixar de levar em consideragcdo que estes
eram textos que circulavam com razodvel amplitude. Se compararmos com um texto
que consideremos padrdo (no caso uma vulgata do texto), a tendéncia do pesquisador
comumente sera a de tratar estes versos “a mais” como simples variagdes. Porém, se
aceitarmos a ideia de poemas homéricos circulando em formas variadas, multitextuais,
poderemos aceitar que, em verdade, ndo existe padrdo sendo aquele que é construido a
partir do periodo das grandes bibliotecas.

Se pensarmos sobre a questdo com cuidado, podemos sugerir que essas
variacOes textuais podem retroagir até o periodo da transcricdo dos poemas para o
suporte escrito. Basta aceitarmos, por exemplo, a ideia de que 0s poemas homericos
poderiam ser transcritos em varias localidades ao mesmo tempo, posto que sdo fruto de
uma poética-musical de base performatica, e ndo necessariamente/somente do trabalho
de transcricdo de um Unico autor (no sentido utilizado a partir do século X1X)"°.

Mesmo quando aceitamos a existéncia de um Homero historico, que teria por
suas maos composto os poemas lliada e Odisseia, teriamos de admitir que muito
provavelmente variacdes dos textos também circulavam durante o periodo Arcaico, ndo
sO pela extensdo avantajada das obras, o que faria com que circulassem possivelmente
em “pedacos” e ndo em versdes completas. Ja fizemos a observagdo que um rolo de
papiro contendo toda a lliada e toda a Odisseia seria, em geral muito caro, e
provavelmente inviavel de se manusear, de onde podemos inferir a circulacdo em
“partes” dos poemas.

Acaso a documentacdo papirologica fundamenta a inferéncia acima, no que

tange ao arco temporal dos papiros homéricos? Em boa parte sim. Observemos 0s

Interpolated? In; Habelt, Rudolf. Zeitschrift fir Papyrologie und Epigraphik Inhaltsverzeichnis Band.
1996 . N° 111, pp. 141- 148. Disponivel em <  http://www.uni-koeln.de/phil-
fak/ifa/zpe/downloads/1996/111pdf/111141.pdf > Acessado em 02/07/ 2015.

® 0 que as referéncias ligadas a epigrafia tal como a “Taga de Nestor” e a Oinochoe do Dypilon ja
citadas parecem sugerir.
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graficos de ocorréncia das evidéncias papirologicas proposto por Graeme D. Bird
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Gréfico 1. Distribuicdo cronoldgica de papiros da Iliada, por século (BIRD,

2010, Cap. II).
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Gréfico 2. Distribuicdo cronoldgica de papiros e manuscritos da Iliada, por
século (BIRD, 2010, Cap. III).

Alguns livros das obras homeéricas, inclusive, circulavam mais do que outros,
conforme podemos deduzir dos papiros que nos chegaram. Quando observamos a

evidéncia papirolégica, podemos notar que os dois primeiros livros da Iliada®

% |lfada: No Canto | sdo narradas as desditas em torno da peste enviada por Apolo contra 0s Aqueus e 0
desentendimento entre Aquiles e Agamenon em torno da cativa Briseide, o que gera a ira de Aquiles e sua
retirada momentanea da guerra. J4 o Canto Il é composto pelo sonho enganador enviado por Zeus para
Agamenon, e também a enumeragdo dos navios e dos lideres gregos e troianos, o famoso “Catalogo das
Naus”.
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aparecem com maior frequéncia, e os Livros IV e XI da Odisseia®™ (HASLAM, 1997, p.
56).

O professor M. Haslam chega a se perguntar o porqué dessa predilegdo, mas néo
chega a propor uma resposta para a questdo. 1sso poderia acaso ser indicativo do gosto
por certas partes especificas das obras de Homero? R. Aubreton chega a indicar que sim
(AUBRETON, 1968, pp. 24 — 25), pois observando quais Cantos aparecem com maior
frequéncia (no caso se referia ao sitio de Oxyrrinchus) poderiamos ter um vislumbre de
um gosto maior por certos trechos de Homero na Antiguidade.

Em primeiro lugar, os extratos mostram quais eram 0s textos de
predilecdo, que os antigos gostavam de ouvir. Assim, 0s textos mais
apreciados da lliada sdo o combate de Paris e Menelau, a batalha do
muro, a batalha dos navios, a entrevista de Zeus e Hera no monte Ida,
a descricdo do escudo de Aquiles. Os textos mais comumente
repetidos permitem-nos julgar do gosto dos leitores nas diversas
épocas (AUBRETON, 1968, pp. 24 — 25).

N&o podemos assumir uma postura assertiva quanto a este ponto, porém nao
deixa de ser tentadora a proposta. Se aceitdssemos essa frequéncia nas ocorréncias
papiroldgicas como indicativo da preferéncia dos Antigos, por exemplo, poderiamos
afirmar que a lliada era muito mais apreciada do que a Odisseia, pois nos vestigios
encontrados sempre aparece mais copiada, numa proporcdo proxima de 2 por 1 para
cada papiro (WEST, 2001, p. 86). Ndo podemos, entretanto, ir além desta simples
indicacdo de possibilidade.

A tradicdo papirdlogica multitextual, como ja citado, tende entdo a conformacéo

em torno de pontos comuns principalmente depois do surgimento das grandes

bibliotecas, mantendo entretanto certa variedade até a sua “captura” posterior pelos

81 Odisseia: No Canto IV é narrado o encontro entre Telémaco e Menelau, ocasido onde Menelau tem a
oportunidade de lhe contar sobre seu regresso e sua passagem pelo Egito. Neste Canto também se forma o
entendimento entre os pretendentes de que a melhor opcéo quanto a Telémaco € seu assassinato. Ja o
Canto XI mostra Odisseu narrando aos Feaces sua viagem ao Hades. E neste Canto que ocorre o ilustre
encontro entre Odisseu e Tirésias, e onde Ihe é informado a maneira como conseguira retornar a Itaca.
Também sdo citados famosos heréis e heroinas cujas “sombras” ja se encontrariam no Hades.
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codices medievais. Quando comparamos a tradi¢do desses manuscritos medievais e 0s
papiros posteriores ao século Il a. C, podemos observar, em boa medida, a continuidade
dessa tradicdo da Antiguidade, mostrando uma boa captacdo, melhor para a lliada do
que para a Odisseia (HASLAM, 1997 p. 56). E essa continuidade que permite
comparagOes entre 0s manuscritos medievais que nos chegaram e a tradigéo
papiroldgica. Porém, ndo sem alguma variacao interessante. Por exemplo, um cddice da
Iliada datado do terceiro século d.C (lliad .p.3, M- P 634) omite o Catalogo das Naus
(Iliada, I1), alias como fazem certos manuscritos medievais, provavelmente por acharem
este trecho entediante (HASLAM, 1997, p. 59).

Mas afora estas interessantes “omissdes”, ou erros cometidos por copistas, o
processo de substituicdo progressiva dos papiros pela praticidade do cddice, e todas as
mudancas na maneira de ler e numerar as paginas ou organizar os versos, nao se refletiu
necessariamente em grandes mudancas na transmissdo do texto homérico (HASLAM,
1997, p. 60). Pelo menos nada tdo radicalmente diferente do que ja existia em termos de
variacao.

E é com base nesta documentacdo que as edi¢bes posteriores do Renascimento
Europeu®® constituirdo seus exemplares. As principais edicdes da Ilfada no perfodo s&o
a Editio princeps de Florenca, datada de 1488, publicada em dois volumes e editada por
Demétrio Chalcocondylas. A Aldina de Veneza, de 1504-1517-1524, a Juntina de
Florenca de 1519, a chamada Edicdo Romana de 1542-1550, bem como a Edigdo de
Genebra de 1566, que tornou-se a vulgata do texto mais utilizada posteriormente
(AUBRETON, 1968, p. 11). Para a Odisseia, nds temos quase as mesmas edigdes: a
Editio princeps de Florenca, datada de 1488, também em dois volumes e editada pelo

mesmo Demétrio Chalcocondylas, a Aldina de Veneza, de 1505-1517-1524, a Edicéo

82 R. Aubreton chega a afirmar que o surgimento de edicées da lliada se confunde com o proprio
surgimento da imprensa (AUBRETON, 1968, p. 12).
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Romana de 1542-1550, e a edi¢do de Henri Estienne, de Genebra em 1566, que também
se tornou base da vulgata do texto (AUBRETON, 1968, p. 12).

A partir de entdo, numerosas edigdes seguirdo nessa perspectiva, inclusive com
correcdes dos textos (AUBRETON, 1968, p. 11-12) a partir de criticas organizadas por
eruditos. Devemos também chamar a atencéo para o impacto que a moderna filologia do
século XIX terd para a constituicdo de uma vulgata mais criteriosa do texto, com
aspiracdo a constituir um “original” dos poemas que correspondesse (hipoteticamente) a
ja citada edigdo dos Pisistratidas.

E a partir desse texto, cuja génese se encontra na poética-musical, transcrito e
emendado, reconstruido e criticado, que os historiadores que trabalhnam com os poemas
homéricos devem se debrucar. Todo esse processo, entretanto, deve ser levado em
consideracdo quando, nos dias de hoje, nos sentamos para em siléncio ler um texto fruto
de uma vulgata de Homero. Esse “Homero Multitexto” deve permanecer no horizonte
hermenéutico do historiador quando este levantar suas questdes. O que nos leva ao
préximo tépico: Se os versos de Homero ndo foram feitos para serem lidos em siléncio,

a quais praticas musicais se ligava essa poesia cantada?

1.3 - Métrica, ritmo, elementos agregados e performance

As relacbes métricas e ritmicas, entre instrumentos soando juntos ou em
separado, contiguo as dificuldades Obvias de se coadunar a prosddia a um metro
especifico, como o dos poemas homéricos, com certeza exige um esforco de
composicdo bastante rebuscado. Como observado, esse esfor¢o passard por momentos
de “transcrigdo” e “edigdo” em sua viagem do poetico-musical ao suporte escrito,
formando uma organicidade com o uso instrumental na composi¢do, que o estilo

formular proposto por M. Parry ajuda a explicar e compreender em suas diversas facetas
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e interagfes. O uso dos instrumentos narrados na poesia homerica, junto & postura e o
papel social do aedo percebido nos relatos, ajudam a apreender a constituicdo da propria
técnica musical envolvida na feitura da Iliada e da Odisseia. Essas relacdes e interacoes
sdo os temas a serem abordados neste topico, de forma a compreendermos melhor a
coesdo que por fim acaba por ser percebida nos poemas homéricos.

Até aqui as obras de Homero que nos chegaram tém sido tratadas como
elementos de composi¢es poético-musicais. Segundo o que temos proposto, um
componente muitas vezes relegado a um segundo plano na analise desses poemas deve
ser aqui realcado e reafirmado. Estamos falando da performance do aedo ao levar a
cabo a apresentacdo desses poemas cantados e a técnica por ele empregada nessas
apresentacdes, segundo o que pode ser aferido pela documentacéo.

Performance, segundo o sentido que aqui estamos a empregar, quer dizer o
conjunto de fatores necessarios, e variaveis, a atuacdo do performer, no caso o aedo
homérico. A performance ¢ um ato de apresentagdo (um “ao vivo” diriamos hoje) e
depende, pois, de circunstancias especificas, e esta submetida a condicionantes de
momento® 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 varias ferramentas para seu espetaculo, que
véo desde sua experiéncia até a reacéo do plblico presente®. Pensamos a performance
em intima relacdo com o publico/plateia nas apresentacfes das récitas dos aedos, pois

estes deveriam, segundo elementos observaveis nas narrativas, acima de tudo, agradar.

8 Pensemos nos grandes festivais de Atenas com seu enorme publico. Qual seria o efeito, na disputa pelo
prémio, do tombo de um dos atores no meio da apresentacdo de uma das tragédias de Sofocles?
Certamente esses autores ndo eram julgados apenas pelo contetdo do texto que escreviam, mas também
pela sua apresentacdo no festival.

% O publico serve, com certeza, como uma espécie de filtro de contelido. Isso se manifestaria na
tendéncia a alongar as partes que mais estivessem agradando e suprimir outras que, possivelmente,
causassem menos empatia. Quando pensamos em composigdes orais que se organizaram durante séculos,
como é o caso da lliada e da Odisseia, esse efeito acaba por penetrar na propria estrutura das obras,
ajudando a compé-las.
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Isso € perceptivel, por exemplo, no trecho no qual Penélope manda o aedo Fémio cantar
um tema diferente, sobre os “muitos outros feitos de homens e de imortais que
encantam as plateias”, pois seu canto sobre o retorno de Troia a estaria entristecendo
(Odisseia, I, vv. 326 - 341).

Marcel Detienne, falando sobre a tese de E. A. Havelock®, afirma que:

Sob a mascara do viajante das mil voltas ou a pretexto da coélera de
Aquiles, a narrativa épica ndo faz mais do que falar e tornar a falar
sobre os valores e as praticas essenciais de uma sociedade que abandona
a sua memoria Unica a tarefa de canta-los para todos, com a ajuda dos
ritmos e das técnicas formulares confiados apenas aqueles que sabem
cultivar suas riquezas (DETIENNE, 1998, p. 57).

Trata-se, portanto, da performance de profissionais®® compositores®’, que para
isso utilizavam-se de elementos e temas oriundos da tradi¢cdo (como os ja citados), além
de composicdes de improviso, como € caracteristico da funcdo aédica. M. Finley
informa a esse respeito que “o aedo compde diretamente diante do seu auditdrio; ndo
recita versos aprendidos de cor” (FINLEY, 1965, p. 29), 0 que é bastante interessante de
ressaltar.

Esses elementos (métrica, epitetos, formulas) tomados como material utilizado
pelos aedos em suas apresentacdes estdo no centro da discussao para se compreender a
pratica musical durante a performance dos poemas, e como esta era construida. Por
exemplo, todo esse arranjo (epitetos e formulas) tinha emprego performatico bastante

especifico: “repousar o aedo durante a sua recitacdo, que adquire assim um carater

% Para E. A. Havelock, “Homero ndo ¢ apenas mais um género literario, entre outros, de uma heranca
cultural. Toda a cultura esté reunida na epopeia e é transmitida por um sistema de linguagem que pde a
disposicéo de todos, sob a forma musical e ritmada, os saberes e os conhecimentos” (HAVELOCK, apud:
DETIENNE, 1998, p. 58).

8 Segundo M. Finley, “ndo existe no grego arcaico palavra equivalente a nossa “amador”; a que mais se
aproxima é idiotes, que significa alguém destreinado, incompetente, ignorante (dai nosso termo idiota),
ou, em contextos diferentes, cidaddo civil ou militar. Em contrapartida aos idiotai, os criadores da alta
cultura grega, em todos os campos, eram exclusivamente profissionais; dispunham do treinamento
necessario e dedicavam-se quase que em tempo integral a poesia, a ciéncia , a filosofia ou a escrever a
Histdria. Era muito frequente serem eles remunerados financeiramente, se ndo em dinheiro, em presentes,
recompensas ou aposentadorias estaduais” (FINLEY, 1998, p. 29).

8 Faz-se uma diferenciagéo entre aedo e rapsodo. O primeiro compunha ao mesmo tempo que recitava, o
segundo, a principio, recitava versos aprendidos de cor (FINLEY, 1965, p. 30). “Homero ndo era um
rapsodo, era um aedo. (VIDAL-NAQUET, 2002, p. 14 -15).
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automatico, e lhe fornecer “pausas” que permitam estender ou, pelo contrario, restringir
a narrativa, a sua vontade” (VIDAL-NAQUET, 2002, p. 123 - 124). O que € importante
elemento durante a apresentacéo.

Pensados dentro de uma tradicdo “oral-musical” segundo M. Parry, ou poético-
musical segundo o que propomos, sobressai 0 fato de que os poemas foram feitos para
serem cantados/apresentados e ndo somente lidos em voz alta ou recitados
simplesmente. 1sso nos obriga a levantar problemas de ordem pratica, como a
necessidade que tinha esse aedo de memorizar os temas que seriam apresentados, além
do dominio da linguagem poético/musical que utilizaria, e 6bvio, o imperativo de
fluéncia no instrumento de acompanhamento musical, seja a phorminx ou a kitharis®®.

Tudo se encaixava de forma a favorecer o espetaculo da récita musical, que
poderia durar dias a fio. Sem um arcabouc¢o de elementos conhecidos por todos, como
as formulas e os epitetos, a apresentacdo corria 0 risco de perder-se ou tornar-se
monotona. Para um gosto contemporaneo, talvez, as repeticGes se tornem cansativas.
Porém, como observa M. Finley a respeito das férmulas,

a repeticdo do que ja é familiar é igualmente essencial para o auditorio.
N&o é pequena coisa seguir uma histéria longa, de multiplos aspectos,
narrada sem duvida durante dias e noites, cantada nhuma lingua que ndo
é a da conversacao corrente, com a ordem artificial das palavras imposta
pela métrica, o seu vocabulario e as suas formas gramaticais insolitas.
Isso é possivel, precisamente, apenas pelo recurso ao mesmo sistema de
formulas a que o criador também recorre. Poeta e auditorio, sempre que
reaparece a familiar Aurora de roseos 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

8 A phorminx geralmente é identificada a lira casco de tartaruga, composta pelo casco deste animal e
tendo dois bragos arqueados de onde se esticam as cordas feitas de tripa de carneiro. Geralmente era
tocado com um plectro, mas poderia ser também dedilhada. Ja a kitharis, necessita de algumas
observacdes especificas. Alguns autores, como R. Candé (2001, p. 84) ressaltam existir uma diferenga
entre a kipharis e a kithara, onde o segundo termo se referiria realmente a um instrumento diferente, mais
robusto, tendo seu corpo construido de madeira. M. L. West, entretanto, 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, p. 50)”. Observemos que Homero trata os instrumentos como se fossem iguais, utilizando
ora um termo ora outro, de modo que sdo intercambiaveis. Parte desse artificio pode ser explicado pelas
necessidades métricas do hexametro, ou pela propria indistingdo dos instrumentos no periodo de
composicao dos poemas.
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0 Verso ou o episodio seguinte, 0 segundo prepara-se para 0 escutar
(FINLEY, 1965, p. 29).

Mas observemos como os elementos de performance se ligam uns aos outros.
N&o estamos falando da repeticdo pura e simples de pedacos dos poemas de forma a
travar um intersticio, também esperado para o publico que assiste/ouve as narrativas.
Estamos falando da imensa riqueza que essas tradi¢cGes formulares tém a oferecer ao
aedo como suporte a pratica de seu oficio. “E com estas pedras que o poeta constroi a
sua obra, a cada obra — quer dizer, [a] cada atuacdo dele — [que] é original, ainda que
todos os elementos sejam velhos e ja conhecidos” (FINLEY, 1965, p. 29). Finley reitera

que:

N&o se trata de simples e monotonas repeticdes. Aquiles, por exemplo,

tem direito a trinta e seis epitetos diferentes, cuja escolha é
rigorosamente determinada pelo lugar no verso e a forma sintatica
apropriada. Somente nos vinte e cinco primeiros versos da lliada, ndo
se contaram menos de vinte e cinco férmulas ou fragmentos de
formulas. Cerca de um terco do poema compde-se de versos ou grupos
de versos que aparecem mais de uma vez na obra, e 0 mesmo acontece
com a Odisseia (FINLEY, 1965, p. 28) [grifo nosso].

Na técnica de apresentacdo, vemos palavras trocadas por outras de acordo com a
métrica, palavras modificadas, elisdes®, diéreses™ e apéndices formulares com o intuito
de organizar os metros, de forma a tornar os poemas agradaveis, a0 mesmo tempo que

com uma sonoridade conhecida. K. W. Grandsden adverte que,

A decis@o do poeta quanto a chamar Aquiles, por exemplo, “de pés
ageis” ou “filho de Peleu”, a certa altura, ndo depende do sentido ou do
contexto, mas das exigéncias da métrica. Cada formula tem um valor
métrico diferente, e a formula “correta” € aquela que se ira encaixar no
espaco métrico disponivel, sendo tarefa do poeta té-la pronta ao compor
em voz alta (GRANDSDEN, 1998, p. 83).

89 A elisdo ocorre quando existe a “supressio da vogal final de um vocébulo quando o seguinte comeca
por vogal (dum = de um)” (BUENO, 1995, p. 394), por exemplo.

% Na diérese “ocorre a divisio do ditongo em duas silabas” (BUENO, 1995, p. 369), o que tem
interessante funcao poética na contagem do metro.
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Costuma-se ligar o uso dessas formulas também a uma necessidade préatica de
memorizacdo dos poemas. Porém, a memorizagdo ocorre pelos temas e pelas formulas,
ficando o aedo livre para alargar ou comprimir suas narrativas. A memorizagéo pura e
simples ndo é o objetivo de tais composicles, que tém um carater performatico inegavel
e estavam ligadas & necessidade de agradar ao publico assistente®. Entdo, gostariamos
de propor que, referente a este aspecto da memaria enquanto técnica, sua funcéo seja a
de subsidiar a performance do aedo enquanto profissional em atuacéo.

O aedo ndo guarda em sua memoria uma obra intocada, da qual existe a
necessidade de nunca esquecer nos minimos detalhes. Mas sim uma técnica
memorizada, através de um arcabouco técnico que chamamos de férmulas, que
subsidiava a récita musical diferenciada a cada performance, mas com elementos
conhecidos, socialmente aprovados pelo gosto do publico ouvinte. O uso dessa
“memdria” do aedo quanto aos poemas se transforma em técnica de performance nesta
perspectiva. Se assim considerarmos, o desenrolar dessa necessidade pratica do uso da
memoria descamba no uso da métrica e de formulas como apoio. Essa necessidade,
métrica e formular, com o tempo acaba por influir no conteddo dos poemas até mesmo
na parte semantica, utilizado como material criativo na performance. A memoria
apoiada na meétrica, amparada na possibilidade de improviso proporcionada por ela,
formava a base de sustentacdo do espetaculo do aedo.

Portanto, é preciso diferenciar uma memoria mais social (memdria comum a
sociedade), que nos dizeres de M. Detienne, “deve ser entendida como a atividade
mnemonica ndo especializada que garante a reproducdo dos comportamentos da espécie

humana e que encontra, mais particularmente nos gestos técnicos e nas palavras da

% Precisamos observar que a forma como os poemas homéricos sdo recitados também vai mudar
consideravelmente com o tempo. A questdo de memorizac&o fiel dos versos vai se imp6ér posteriormente,
por exemplo quando a edi¢do dos Pisistratidas estiver sendo organizada e os grandes festivais de Atenas
exigirem sua récita integral. Observemos também a diferenca, ja 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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linguagem, 0s meios de transmitir o conjunto do saber” (DETIENNE, 1998, p. 70 - 71),
0 que aqui corresponde & demanda do publico por historias mais conhecidas, tal como a
disputa entre Aquiles e Agamémnon, ou Odisseu na terra dos Feéces, e uma memoria
instrumental, que atuaria enquanto elemento de performance desse aedo. Memoria
especializada, que permite ao poeta/aedo,

rasgar o siléncio e o esquecimento, erguendo com a voz a estatua
memorial; fundar a nova memdria sobre a base de uma mais antiga,
lembrando aos esquecidos o vigor de um herdi, o triunfo de um rei ou
0 célebre gesto de um Deus (DETIENNE, 1998, p. 94).

De um modo geral, essas observacdes as vezes ndo costumam se fazer sentir nas
leituras contemporaneas devido as traducdes ou a dificuldade geral de leitura da vulgata
em grego. Esses elementos formais que elencamos acabam se introduzindo no contetido
da composicdo de forma sorrateira, disfarcando ou mesmo inferiorizando sua propria
importancia, de modo que facilmente passam despercebidos ao leitor desinformado,
levando a uma leitura por vezes equivocada.

Um passo importante para o entendimento destes elementos é a compreensdo do
carater especifico da linguagem homérica. Ja foi dito anteriormente que 0s poemas se
compdem através de uma construcdo linguistica especial, utilizando uma poética-
musical metrificada, de onde podemos inferir que seus usos e varia¢des vdo muito além
da simples constatacdo de sua especificidade.

Mas em que idioma foram compostos 0s poemas homéricos? N&o se trata, pois,
do grego comumente falado por alguém que tivesse vivido na hélade no século VIII
a.C. P. Vidal-Naquet responde a essa questdo com uma observacdo: a de ser a lingua
utilizada nos poemas homéricos “parcialmente artificial [e] que repousa sobre dois
dialetos falados sobretudo na Asia Menor (hoje a Turquia) : O jénico e o e6lio”

(VIDAL-NAQUET, 2002, p. 19). Embora possam ser também encontrados o dialeto
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atico e vestigios arcado-cipriotas (FREIRE, 2001, p. 250). Os dialetos presentes nos
poemas homéricos,

ndo constitufem] propriamente uma lingua falada em
determinada regido. [S&o] antes uma linguagem convencional
baseada no jénico e em certas formas eoélicas, arcado-cipricas e
aticas, de que se utilizou o autor da “Iliada” e da “Odisseia”, e
que influenciou depois os diversos géneros poéticos (FREIRE,
2001, p. 250).

Algumas das contribuicbes aos poemas sdo pds-homeéricas, a exemplo dos
aticismos®®, e podem ser relacionadas & composicéo da prépria documentacdo, como foi
observado nos topicos anteriores. O uso de variagcdes jonicas, como o0 uso do 1 [é] em
vez do o [a] do grego comum (ROMILLY, 2001, p. 26), e edlias ja serve bem para
demonstrar 0 quanto € rico essa questdo na composi¢do a que nos referimos.

Gragas ao estilo formular, trechos mais antigos de composi¢do se misturam a
trechos mais recentes na narrativa, 0 que pode ser observado pela presenca de certos
arcaismos. Pelo menos um deles pode aqui ser demonstrado na ocorréncia de uma
consoante que caiu em desuso e que aparece suprimida pelos editores das publicacdes
modernas. Trata-se do digama [ F ]%, letra do alfabeto arcaico que é encontrada na
contagem dos versos 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 nao sempre!” (ROMILLY, 2001, p. 26).

Observemos o exemplo, tirado do livro Gramatica Grega de Antonio Freire, do

aparecimento do digama no verso:

%20 dialeto &tico, derivado do jonico, era a linguagem que se falava em Atenas no periodo de maior
esplendor literario (500 — 300 a.C.) (FREIRE, 2001, p. 255).

* “No grego primitivo existiam mais trés letras: q * copa, situado entre o e 0 p, e correspondente ao
nosso g; F, digama ou vau; ficava entre o ¢ e o {, e corresponde ao nosso v. O nome de digama vem-lhe
do fato de representar dois gamas maitsculos ( [ ) sobrepostos. A existéncia dessa letra explica varios
fendmenos fonéticos” (FREIRE, 2001, p. 04).
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Ex.:” Aplpova épya 18uioc (por Fepya Fidutac) (lliada, 1X, v. 128). —
apelPouevoc émea (por Femear ) (FREIRE, 2001, p. 251).

Outra indicacdo bastante importante relativa ao digama € sua posicdo dentro
desses versos. Ele quase sempre é encontrado nas formulas e € mais raro noutros locais
(ROMILLY, 2001, p. 26), o que € um otimo indicativo da maior antiguidade dos
trechos formulares, o que ajuda a atestar sua transmissao via tradi¢do poético/musical.

A maneira como esses versos eram entoados poderia variar de acordo com o
dialeto em questdo, pois a forma de se falar o fonema também poderia variar. A métrica
atingia em cheio a utilizacdo das palavras, fazendo surgir contracdes diferentes e usos
diversos do comum. Por exemplo, quem ja se arriscou como cantor em um coral
contemporaneo sabe que a mudanca da tonicidade e da pronuncia das palavras tém um
efeito estético as vezes muito forte. No caso das obras de Homero, o efeito estético esta
ligado a obediéncia de uma regra formal, que seria a métrica, atuando na mudanca
dessas palavras. Como no exemplo citado por J. Romilly:

O verbo ‘opoc [horad] se contraiu muito cedo em ‘opcd
[hord], a métrica indicava a necessidade de uma breve
suplementar e os aedos prolongaram 0 « [0] numa breve e
numa longa; entdo houve quem escrevesse um ‘opow [horod]
gue nunca existiu: deste modo a grafia reflete a marca do uso
antigo que a lingua esqueceu (ROMILLY, 2001, p. 26).

Outra ponto interessante que pode ser mencionado sdo os substantivos de tema
em p sincopado, que “apresentam ora as formas completas, ora as sincopadas, segundo
a exigéncia da métrica: motnp, TaTépoc ou TaTPoc™, etc” (FREIRE, 2001, p. 251). O
vocabulario homerico também acaba por excluir algumas palavras de seu uso, por ndo
se encaixarem de forma adequada no hexametro correspondente, por exemplo, “as

palavras “que incluem uma silaba breve entre duas longas (...) Homero nunca emprega o

% Respectivamente pater, pateros e patros.
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adjetivo (euyevn(), ‘nobre’, ‘bem nascido’, pois uma palavra que tem a estrutura — U —
ndo pode ter lugar no hexametro” dactilo (CARLIER, 2008, p. 16).

A influéncia da métrica na escrita/pronincia é bastante palpavel. Mas em que
consiste essa métrica? E lugar comum na bibliografia referente ao tema dizer que os
poemas homeéricos se compdem de hexametros dactilicos (GRANDSDEN, 1998, p. 83;
VIDAL-NAQUET, 2002, p. 19; ROMILLY, 200, p. 27) e que estes compdem o0
conjunto de 24 cantos da lliada e 24 cantos da Odisseia. Onde nos leva tal afirmacéo?
Podemos partir, entdo, segundo estas ponderacBes e continuando o raciocinio anterior,
para a explicacdo do que significa o termo hexametro dactilo:

Cada verso é formado por seis medidas (hex significa “seis, em
grego, e métron, “medida”) . Cada medida é composta por uma
silaba longa e duas silabas breves (é o que se chama dactilo) ou
entdo por duas longas (nesse caso um espondeu). Ndo existe
apenas um acento de intensidade, como em portugués, numa
das trés Gltimas silabas da palavra, mas ha também um acento
“tonal”, quer dizer, melodico. Para entender, basta dizer o nome
de Homero utilizando para as duas primeiras silabas
respectivamente, as notas sol e 14 (VIDAL-NAQUET, 2002, p.
19).

Como nos informa P. Carlier, “a métrica grega baseia-se na distin¢do entre
silabas longas e breves” (CARLIER, 2008, p. 15). O hexametro, o verso épico grego, “¢
composto por seis pés, sendo os quatro primeiros geralmente dactilos (— U U ) ou
espondeus (——), e 0 quinto pé um dactilo, sendo o Ultimo, dissilabico, um espondeu ou
troqueu (— U ) (CARLIER, 2008, p. 15). Esse verso é profundamente tradicional no que
concerne as medidas, com vinte e trés contagens (vinte e duas e mais uma silaba)
possiveis. Esta medida é submetida ao seguinte molde quantitativo de defini¢Oes

(PEABODY, 1975, p. 66):

- 12 19 - 20 23

I -4 T8 11 -1 15 - 18
—UU -UU-UUZUU ZUU =X
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As variacOes relativas as possiveis combinacgdes dentro do hexadmetro permitem
modificacBes muito interessantes, por exemplo, entre as 12 e 17 silabas admissiveis®
dos extremos do verso podem existir 32 combinagBes plausiveis, relativas a
possibilidade de mudanca/troca entre os véarios pés (PEABODY, 1975, p. 66). O que
nos da uma flexibilidade muito conveniente. Observemos os exemplos de verso de 12 e

17 silabas respectivamente:

Yuxnv kikAnokwv TTatpokAnoc 6g1Ao10

(Iliada, XXIII, v. 221)%.
ovTe Olo Bpotol avdpec opwe adoTol Te PaTor Te
- UU- UU- UU=-UU-U U-=X

(PEABODY, 1975, p. 66).

Vejamos a organizacdo mais basica desses metros na figura abaixo, com a
possivel leitura musical que se pode fazer, de um hexametro dactilo, com final em

espondeu, segundo proposta de M. L. West (WEST, 1992, p. 135):

1° 20 3 4 50 6"

BN P 0 D A Pt B D

-uvuvu —-uUuvu —uUUvU —UU | —UU

Nos poemas homéricos é bastante comum a combinacdo de pés diferentes no
hexametro dactilo e seu intercAmbio acontece principalmente com o espondeu,

mudando assim a acentuacdo e permitindo uma variedade maior de combinagfes. O

% O Hexametro possui um nimero minimo e maximo de silabas possiveis para a realizacdo do verso: seu
minimo é 12 silabas (referente a 6 Pés em espondeu) e 0 maximo 17 (referente a 5 Pés em dactilo, e 1 em
espondeu) (PEABODY, 1975, p. 66).

% Apesar de néo ser relevante para a argumentacio em questdo, segue a tradugio do verso; “e invoca
Pétroclo, infausta psique” (lliada, XXIII, v. 221).
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espondeu pode substituir o dactilo em qualquer pé, menos no quinto (DANIELLOU,

1954, p. 09), pois o quinto pé com (— U U ) caracteriza o verso como dactilo:

T - U 7w U

- - - U u — U L - Tu -
1’|1J<:>L_/6 I'|p1YE/ velx o /‘ur| poc‘_i(:}/ﬁaKTu')\oa_ /HmL_,

(Iliada, I, v. 477)%".
Se porém encontramos outro pé no verso, a caracterizacdo muda, por exemplo
neste hexametro espondaico, com um espondeu no quinto pé (DANIELLOU, 1954, p.
09), o que demonstra a variedade ritmica possivel de ser encontrada nos poemas:

- U U - U o - U U - U U — - I
CI}JL])(Z)TE/p(I)U E\(ID’I/)\EUL T GY(I/BO&; KprTE/pOL_ T Gl/}(]JI]TI'p; )

(Iliada, 111, v. 179)%,

A organizacdo da métrica ndo é de todo simples, muito menos natural.
Demonstra o esforco formal de disposicdo dos termos, escolha das palavras,
substituicdes e encaixes, de modo que o fluir estético pudesse permitir a fagcanha da
récita/canto. Observamos que o hexametro € um verso bastante longo, se comparado
com o utilizado nas tragédias por exemplo (trimetro jambico). O que faz com que, nos
poemas homeéricos, a cesura dos versos seja bastante importante e também contribua
com parte da sonoridade dos mesmos. Segundo P. Carlier,

a principal cesura ndo se encontra no meio do verso (...), 0 seu
lugar pode variar. As duas cesuras mais frequentes sdo a
pentemimere, ap0s 0 quinto meio-pé, e a trocaica, entre a
primeira e a segunda silaba breve do dactilo do terceiro pé. A
esta cesura principal junta-se muitas vezes uma ou duas cesuras
secundarias, o que faz com que o verso inclua, consoante 0s
casos, duas, trés ou quatro unidades ritmicas de comprimento

%" Traduzido segundo Haroldo de Campos seria: “e s6 quando reluz a Aurora, dedos roseos” (lliada, I, v.
477).

% Traduzido também segundo H. de Campos seria: “ampli-potente, o Atreide, bom rei, lanceiro
fortissimo” (lliada, 111, v. 179).
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desigual. (...) Se afasta mais do ritmo da conversa corrente, no
qual domina o ritmo jambico (CARLIER, 2008, p. 16).

A estes fatores ainda se juntavam a organizacéo e coesao instrumental no uso da
phorminx, do qual infelizmente ndo temos notacdo. Sabemos apenas que juntos esses
componentes contribuiam a performance do aedo enquanto profissional especializado,
junto a um publico conhecedor das histdrias por ele cantadas. Ressaltadas que foram as
caracteristicas da lingua no periodo em questdo, bem como a influéncia da métrica e
suas variagOes, passemos adiante com a andlise das particulas componentes dos versos e
como estas influenciam na construcdo destes. Estamos falando, por exemplo, dos
epitetos e das formulas que se multiplicam em repeti¢bes variadas ao longo de toda a
obra homeérica.

Os epitetos sdo algo como qualidades, predicados essenciais associados a
pessoas, animais ou coisas. Assim sendo, na composicdo Homérica os bois sdo de

“andar arrastado®®”

, Odisseus ¢ “o divino”, o “multifacetado”, Hera “com olhos de
vaca” (bodpis) observa, ou de Hermes “destruidor de Argos” segundo tradugdo de J.
Romilly (argeiphontés) (ROMILLY, 2001, p. 15). Esses

epitetos sempre iguais (...) formam um hemistiquio, que cantam
na recordagdo e correspondem ao carater primario do homem,
ao traco essencial do objeto. Aquiles é quase sempre chamado
de “Aquiles de pés ligeiros” e Heitor, “Heitor de elmo
brilhante”’; do mesmo modo, os cavalos sdo “cascos pesados” e
as langas sdo “poderosas” (ROMILLY, 2001, p. 15).

Esses epitetos prestavam-se, pois, a intercdmbios constantes, compondo um
arsenal poderoso nas maos de um profissional treinado. J& as férmulas possuiam uma
fungdo um pouco diferente na récita. Por serem mais longas, serviam mais para a

descricdo de situacfes semelhantes ou exatamente iguais.

% “De andar arrastado”. O boi, a0 andar, descreve com a pata um semicirculo. O epiteto deve contrastar
com a caracteristica dos cavalos que, ao andar, levantam as patas (DUFOUR; CARVALHO, 2002, p. 59).
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Milman Parry entendia por formula esse grupo de palavras
gue se emprega nas mesmas condi¢bes métricas para
expressar uma ideia essencialmente determinada dentro da
antiga epopeia grega, dai que fosse possivel leva-las de um
lugar a outro do poema. Uma férmula se caracteriza por sua
economia (para uma Unica ideia se possui uma Unica formula) e
por sua exaustividade (existe uma férmula para cada condicéo
métrica e para cada ideia essencial), de tal maneira que um aedo
jamais tivesse que ficar a escolher a expressdo que devia usar,
nem pudesse parar sem recursos (CASTILLO, 2005, p. 02)
[grifo nosso].

Essas repeti¢fes tinham uma funcéo especifica dentro da composicdo, serviam
ao descanso do aedo e seguiam uma légica bastante racional. Entdo, aparecem nos
poemas formulas iguais para acontecimentos parecidos. Ou seja, se 0 dia amanhecia, l&
estava a “aurora de roseos dedos” sempre a mao por exemplo. Observemos a frequéncia
com que isto acontecia no seguinte exemplo bem simples de repeticéo:

[ Auoc & nptyevela davn pododaktuloc 'Has, ]

[Ao despertar a alvorecente Aurora de Réseos-dedos]*®(Odisseia, 11, v. 01).
[Logo que matutina se ergueu a de réseos dedos]'*(Odisseia, Il1, v. 404).
[Quando raiou matutina a rododactila Aurora]'®(Odisseia, 111, v. 491).
[Subia a Aurora dos dedos rosados]'®( Odisseia, 1V, v. 306).

Estas sdo apenas algumas ocorréncias escolhidas nos primeiros cantos da
Odisseia, muitas outras se fazem sentir. Podemos citar também como exemplo de

férmula a invocagdo de Agamémnon na lliada:

[~ ATpeidn kuSioTe, aval avdpwdv Ayaueuvov, |

[Agamémnon, espléndido Atreide, rei-de-homens,]'* (Iliada, IX, v. 96).
[Glorioso Atreide, rei-dos-homens, Agamémnon,]'® (lliada, 1X, v. 163).
[Agamémnon, excelso Atreide, rei-dos-homens,]'® (lliada, IX, v. 677).
[Excelso Atreide, Agamémnon, rei-dos-homens,]'” (lliada, IX, v. 697).

190 Traducdo de D. Schiler.

101 Ihidem

192 1bidem

1% |bidem

104 Tradug#o de Haroldo de Campos.
1% Ibidem

1% 1bidem

9 1bidem
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108 2 primeira

Notemos o detalhe da omisséo da repeti¢do da formula na traducédo
de uma edicdo de Donaldo Schiller da Odisseia e a outra de Haroldo de Campos da
Iliada. Observemos como os estudiosos se esforcam para variar suas respectivas
traducBes da mesma férmula que, a despeito do original em grego, aparecem com
modificaces na traducio para o Portugués™®.

Outros exemplos a respeito de ocasibes parecidas, mas com algumas
modificacOes, podem ser rastreados com o uso parciais de formulas e que se baseiam

10 A formula “entdo podes ter esperanca de reencontrar os teus,

mais no ritmo do verso
de chegar a tua casa e nela habitar de novo, no teu pais natal” aparece na voz de Zeus,

Hermes, Nausicaa e Atena:

o / 4 ~ 7 \ 4 /79 4 \c 4
[ ¢ yap ol polp eoTi dthouc T 18eetv Kol 1keaBat
oikov £¢ UJopodov kal Env ¢ ToTpiSa yolav. |

[Seu destino € este, rever 0s amigos, recuperar sua
morada e a terra de seus antepassados]™* (Odisseia, V, vv. 41 — 42).

[ aAX €T ol poip eoTi diAous T 18€e1v Kol 1kecBa
oikov &¢ Uopodov kal Env ¢ TaTpida yalav. |

[Foi determinado que ele reveja quem ama, que
volte ao seu palacio e que pise o solo patrio]™*? (Odisseia, V, vv. 114 — 115).

198 Opservemos que o mesmo expediente de disfarcar as formulas é utilizado por Trajano Vieira em sua
traducdo da Odisseia:

[ Auoc & nptyevela pavn pododakTulosc "Hee, |

[Aurora dedirrésea, filha da manha,] (Odisseia, 11, v. 01).

[Desponta matutina a dedirrosea Aurora,] (Odisseia, 1, v. 404).

[A matutina Aurora surge dedirrésea] (Odisseia, 111, v. 491).

[Ressurge Aurora dedirrésea] (Odisseia, 1V, v. 306).
%9 Entendemos que estas escolhas dos tradutores sdo para aproximar o texto de um gosto mais
contemporaneo, que prefere a mudanca a repeticdo. Longe de preciosismos e opinides puristas, 0 que
acontece em grande parte das tradugdes é essa variacdo, o que dificulta o entendimento da funcdo das
férmulas pelo leitor que ndo domina minimamente o grego, além de serem pouco acessiveis as edicdes
bilingues para uma possivel comparagdo com o original.
19 A traducdo da métrica grega para o Portugués suscita, por parte dos tradutores, uma grande variedade
de opcBes no que tange as tentativas de se fazer uma alusdo mais aproximada ao hexametro. Nas palavras
de André Malta, relacionando as tradu¢des mais conhecidas, podem ser citadas “o decassilabo de Odorico
Mendes, o hexametro de Carlos Alberto Nunes, o verso livre de Jaa Torrano e o dodecassilabo de Haroldo
de Campos”. Realga-se o fato de que sdo tentativas “de encontrar em nossa lingua um equivalente para o
hexametro grego, tdo estranho as nossas medidas de poesia escrita” (MALTA, 2006, p. 06).
11 Traducéo de D. Schiiler.
"2 Ibidem
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[ e)\rrwpn Tl ETEITO q)l)\ouc T 18€e1v kol 1keaBort
OlKOV EUKTILEVOV KOl 0TV €6 TTaTpISar yolaw. |

[Havera muita probabilidade de veres teus queridos, tua
casa solidamente construida, tua patria, tua terra]™**( Odisseia, VI, vv. 314 —
315).

[ éATrcopr) Tot EmelTa Gpihouc T 18€e1v Kol 1kEaBort
olkov £ Uopodov kai oy éc TaTpida yolav. ]

[cresce a esperanca de reveres 0s que amas, tua casa e a
terra em que viste a luz do dia]*** (Odisseia, VI, w. 76 — 77).

Apesar da modificacdo na traducéo ser consideravel, notamos que a mudanca na
proposta da vulgata em grego é sutil, se restringindo a algumas poucas palavras. Nos
dois primeiros versos troca-se wc yop (Odisseia, V, v. 41) por oAk éT1 (Odisseia, V,
v. 114), e nos seguintes aparece eAmopr) Tol emeiTa  (Odisseia, VI, v. 314; VII, v.
76). Mas a variacdo mais interessante encontra-se na segunda parte dos versos, onde o
olkov £c Wpopodov (Odisseia, V, v. 42; V, v. 115; VII, v. 77) € substituido por oikov
gukTipevov ' (Odisseia, VI, v. 315), fora o detalhe da troca de env por onv.

Pequenas variacdes acontecem bastante dentro dos versos, utilizando trechos de
formulas. O que pode dar uma ideia do tipo de arranjo que se poderia fazer tendo por
base a métrica. Mas por que afinal essas nuancas da métrica eram tdo variadas nos
poemas? Uma resposta possivel seria evitar o enfado de repeti¢cbes cadenciadas. Porém,
chamamos a atencdo de que ndo é a métrica, por si mesma, que faz sentido, e sim o
ritmo dela advindo. Ritmo esse que € musical.

Numerosos estudiosos™® tém afirmado essa relacdo métrica-

ritmo, derivando o segundo do primeiro. Se a métrica se baseia

2 Ibidem

1 1bidem

15 A mudanca de sentido nas frases também & sutil, mas ndo deixa de ser percebida. Enquanto oikov
gUkTipevov poderia ser traduzido por “casa bem construida”, oikov éc Upopodov se liga a “casa e
solo/terra”. A ligagio entre Uopodov e as palavras upopacic (suspeita, desconfianca) e upopaco (olhar
para baixo, olhar com maus olhos) parecem indicar nuancas de sentido, por exemplo, possiveis de serem
exploradas.

18 £ p. Barrales cita, como estudiosos: “M. L West (Ancient Greek Music. Oxford: Oxford University,
1992, pag. 130): “A natureza repetitiva destes moldes (sc. de silabas longas e curtas) normalmente marca
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na oposicao binaria longa-curta, obtemos um ritmo em que, em
principio, a silaba breve (curta) ttm metade da duracdo que a
longa, além do mais, uma organizacdo perioddica de duractes
(tempos) é o que origina o ritmo (BARRALES, 2004, p. 01).

A base para o trabalho do aedo era essa variagao ritmica, baseada na métrica de
seis pés, que lhe fornecia porto seguro para imprevistos e improvisos. Esses elementos,
portanto, formavam um todo orgénico. Métrica, ritmo e performance devem ser
pensados ndo s6 como suportes ao aedo em seu exercicio profissional, mas também
como base a construcdo da prépria composicdo em que se constituem a lliada e a
Odisseia. Essa trindade, em interacdo com séculos de histéria, ajudou a
compor/recompor 0s poemas em toda a sua gama de significados e varia¢oes, do formal
a construcao do sentido.

Passemos, entdo, & abordagem dessas interacdes no conteldo propriamente
semantico dos poemas, para que, relacionados os elementos até aqui levantados,
tenhamos condicdo de compreender os desdobramentos de significado passiveis de
serem imputados a esses condicionantes formais. A concepgéo de performance permeia

todo o escopo do préximo tépico.

1.4 - Aspectos formais e poética-musical: coesdo tematica e interpretacao

Como tentamos demonstrar até aqui, elementos de ordem formal como a métrica
e 0 uso da lingua tém fungdes muito especificas quanto a construcdo e estruturacdo das
obras, bem como a amplitude de significacbes que podem delas advir. Ou seja, elas
“apresenta[m] caracteristicas formais que indicam sua natureza oral**’ - retomada de

expressdes fixas ao longo do texto, repeticdo de cenas tipicas, predominio da sintaxe

sua caracteristica ritmica, obviamente” e West cita, na pagina 161, A. M. Dale (Collected Papers,
Cambridge 1969) (BARRALES, 2004, p. 01).
117 No sentido que utilizamos.
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paratatica -, isso ndo implica que, no plano estético, sua linguagem seja simples e
despojada” (VIEIRA, 2001, p. 20).

Algumas alteragBes dessa métrica na ordem semantica podem ser mostradas, o
que ndo €, absolutamente, um uso pontual. O nivel de elaboragdo empregado na lliada e
na Odisseia € altissimo, aliés, da poesia arcaica em geral. Estamos falando de agregados
de significagdo que muitas vezes aparecem embutidos nos nomes, que evocam
caracteristicas das personagens, como também jogos fonéticos e outros verdadeiros
trocadilhos, como talvez pudéssemos chama-los.

Num exemplo do que estamos apontando, Trajano Vieira comenta o famoso
catalogo das Nereides no canto XVIII da lliada, composto de 33 nomes (ou 34, se
incluirmos Tétis) como um episddio marcado pela diccdo magico-encantatoria, cujos
nomes, todos, sdo falantes. Ou seja, “correspondem a palavras ou raizes que em grego
se referem as cores, as luzes, as espumas, as grutas do mar” (VIEIRA, 2001, p. 24).
Vejamos:

[ v0 ap enc Maukn te Oakeia te Kupuodokn Te,
Nnoain 2meicd Te ©on 6 “ANin Te Bowdmic,
KupoBon Te kol *AkTain kot Atuvadpeto

kol MehiTn kol lonpa kot - ApdiBon kai T Ayaun,
AwTed Te ﬂpcoToS Te (Dépoucd Te Auvapevn Te,
Asﬁauevn Te Kol Auq)woun Kol Ka)\)\lavslpa,
Awpic kal T[oworrn Ko O(YO(K)\EITT] FoAaTelq,
Nnueptne te kot Ageudne kot Koliavaooo:
gvBa & env Khupévn lavelpa e ko ' lavacoa,
Maipa kot Qpetbuta gomAopoauoc T Apabeia,
oMot 8 ol kata RevBoc ahoc Nnpeidec noav. |

[Eram Glaucia , azul mar e Télia florida; a dndula
Cimodécia; a insular Neséia; a cavernicola
Espéia;Toa, nado-agilima; Haélia, cinza-sal,
Olhos-redondos; Mélita, mel; lera gréacil,
Anfitée circum-nadante e Agave bem-nada;
Cimotoe, onda-rdpida; Actéia e Limnoria;

Doto e seus dons; Proto, primicias; Transferusa;
Dexamene, cisterna-amena; Dinamene,
dinamo-fluente; a circumpréxima Anfinome;
Calianira, encanta-homens; Déris; Panopéia,
Panvidente; a gloriosa Galatéia; Nemertes;
Apseude; lanira, lanassa, Climene, Calia-

101



nassa, Maira, Oritéia, Amatia — eis as Nereides
abissais, todas.]"*® (lliada, XVIII, vv. 39 — 49).

Esse expediente parece ser comum & poética grega. E conhecido e utilizado
também por Hesiodo (Séc. VII a.C), para citarmos um autor mais proximo
temporalmente, quando em sua Teogonia evoca 0 nome das musas do Hélicon. Suas
denominacdes também evocam atributos, como no caso das Nereides de Homero. 1sso
na maioria das vezes passa desapercebido devido a maneira como traduzimos, para o
portugués, esses nomes proprios usando da transcri¢do. Sdo conhecidas as musas por
Caliope (Belavoz), Clio (Gléria), Erato (Amorosa), Euterpe (Alegria), Melpdmene
(Dangarina), Polimia (Hinaria), Talia (Festa), Terpsicore (Alegra-coro) e Urania

(Celeste) . Vejamos como Hesiodo a elas se refere:

[ TaUT &poa Mouoat aetdov’ OAUpTIO SWHAT EXOUcal,
gvvela BuyaTecep neyodou Aloc exysyaulial,

KAetw T EuTépmm Te Oaheta Te MeAmopevn Te
Tepyixopn T Epote te TToAUpvia T Oupavin Te
KoAhiomm 6 1) 8¢ mpodepeoTaTn EOTIV ATTOGEWV. ]

[isto as musas cantavam, tendo o palécio Olimpio,
nove filhas nascidas do grande Zeus:
Gloria, Alegria, Festa, Dangarina,
Alegra-coro, Amorosa, Hinéria, Celeste
e Belavoz, que dentre todas vem a frente.]
(Teogonia, wv. 75 — 79).

Essa diccdo maégico-encantatoria da qual fala Trajano Viera, referente as
relacBes entre nomes proprios e significados, ndo se restringe somente a divindades.
Muito pelo contrério, se espalha pelas alcunhas em toda a obra homérica. Alias, o

proprio nome de Homero se presta a estas interpretacdes de significados:

Homeros'® compde-se de hom (raiz cujo sentido ¢ “junto”,

“comum”) e éros (derivado de ar, “ajustar”); numa tradugdo
aproximada, a palavra significaria algo como “aquele que ajusta
conjuntamente”. E um termo técnico que descreve a habilidade

18 Traducéo de Haroldo de Campos.
2 Hémeros e a transcrigdo do grego “Ounpoc , ou seja 0 nome de Homero.
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homérica em ajustar e afinar a linguagem (VIEIRA, 2001, p.
28).

O mesmo acontece com 0 nome de Aquiles [Akhilleds, “aquele cujo povo (1ads)
tem dor (&4khos™)], Patroclo [Patroklés, a gloria (klés, de Kleos) dos ancestrais (patros,
de patér, pateres)] (VIEIRA, 2001, p. 20), Odisseu [que mostra um jogo de palavras
com o termo odyssamenos*®® (tendo-me irritado)] (DUFOUR; CARVALHO, 2002, p.
253)'?! etc. Esses jogos fonéticos eram armas poderosas nas maos dos aedos. A
sonoridade das palavras poderia ser explorada juntamente com seu significado, levando
a outros sentidos dentro da construcdo poético-musical. Vejamos este exemplo citado

por T. Viera:

Na Odisseia (I, v. 62) (...) ao indagar a Zeus 0 motivo de sua ira
contra Odisseu, Atena emprega as seguintes palavras: ti ny
téson odysao, Zeu'? (“Por que lhe és tio hostil, Zeus?), num
verso em que odysao, zeu ecoa 0 proprio nome de Odyseos
(“Por que tanto 6dio, Zeus, por Odisseu?”) (VIERA, 2001, p.
27).

Outro exemplo de jogo fonético, bastante simples pela sonoridade que evoca, é o que

aparece no canto XXII da lliada, quando Heitor esta pensativo, falando a seu coragéo:

T c:o:ptgauaum o e TTD:pE'ELx::q nt'Ec:q Ts,
Tm:pE'Emr;qLE'Em; T-:::D:th:ETr::u chArpotiv.

[arrulham mocgas e rapazes, uns aos outros,
uns aos outros, rapazes e mogas arrulham]*®
(lliada, XXII, vv.128-129).

120 Donaldo Schiiler também associa 0 nome de Odisseu & palavra 6dio, quando afirma: “Homero associa
0 nome Odysseus ao verbo Odyssomai (odiar) e ao substantivo odyne (6dio)” (SCHULER, 2007, p. 141 —
142).

121 Esta informagdo se refere a uma traducdo da Odisseia feita por Antdnio Pinto de Carvalho, mas
especificamente a uma nota de rodapé escrita por Méderic Dufour sobre a fala de Autélico, avé de
Odisseu, quando este lhe deu o nome. Segue a transcri¢ao: “Esta traducdo procura mostrar o jogo de
palavras formado sobre odyssamenos (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. Odisseia. Trad. de Antdnio Pinto de Carvalho.
S8o Paulo: Nova Cultural, 2002. p. 253.

122 Conforme vulgata: [ Tt v ot Téoov wdSucao, Zel; ]

12 Tradugéo de Haroldo de Campos
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A poesia Homérica estabelece um tipo de vinculo muito particular entre suas
partes constituintes. A relacdo que constrdem, as vezes, chega a gerar confusdo quanto
ao significado que podem possuir. A esse respeito, uma discussdo muito pertinente ao
assunto aqui proposto é a realizada por Luis S. Krausz, em seu livro As Musas — Poesia
e Divindade na Grécia Arcaica (2007), sobre as funcGes da psykhé e suas palavras
associadas na obra de Homero.

L. S. Krausz designa a psykhé “como o principio que animava 0 corpo e a mente
— que, alias, ndo eram compreendidos como duas categorias distintas” (KRAUSZ, 2007,
p. 34), e citando o tedérico T. Jahn, observa que o campo semantico “alma espirito” ¢
formado, em Homero, por nove termos basicos: hetor, thymos, ker, kradie, ménos, n6os,
prapides, phrén e psykhé. Estes, porém, ndo formam um grupo homogéneo, podendo ser
classificados segundo diferentes critérios: hetor, ker, kradie, prapides e phrén designam
partes concretas do corpo humano, enquanto ménos, n6os e psykhé sdo incorpdreos
(KRAUSZ, 2007, p. 38). Elaborando sua discussdo, organiza uma tabela de
classificacdo para esses elementos, pela qual demonstra suas funcdes e a que estdo
associados:

I: Hetor, ker, kradie, prapides e phrén, sdo elementos materiais
responsaveis por fungdes psicoldgicas da vigilia, especialmente
as associadas ao sentimento.
I: Néos, principio imaterial, responsavel, principalmente, pela
atividade intelectual e racional.
I11: Thymos, substancia gasosa associada ao grupo .
IV: Psykhé e ménos, associados a vida vegetativa.

(KRAUSZ, 2007, p. 40).

O ponto chave de relacdo do que diz Krausz e o que estamos discutindo é a
propria variacdo conceitual referente a esses termos. Quando os personagens de Homero
falam, o fazem diretamente “como se estivessem realmente diante de noés (...), em vez
de analisar os seus sentimentos, o poeta deixa que eles os exprimam de forma imediata”

(ROMILLY, 2001, p. 54). Mesmo quando se comunicam sozinhos “como Odisseu
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»124  falam diretamente a um dos principios acima

falando ao proprio coragdo
enumerados. Portanto, como se organizaria a utilizagdo dos elementos acima citados?

Ao observar o0 modo como aparecem, Krausz informa que “os seis elementos
que constituem os grupos | e Il podem ser substituidos uns pelos outros, embora
tenham significados especificos diferentes e estejam associados a diferentes partes do
corpo” . Em seguida, explica o porqué dessas superposigdes: “Com Vvalor psicoldgico
semelhantes, eles sdo empregados de acordo com as necessidades métricas [grifo
nosso] da poesia oral” (KRAUSZ, 2007, p. 40).

Ora, a organizagdo formal pode se enraizar tdo fundo, a observar os exemplos de
L. S. Krausz, que chega a intercambiar conceitos que, apesar dos valores psicoldgicos
semelhantes, se localizam em partes diferentes. Alias, sdo identificados com nomes
diferentes justamente por conter especificidades caracteristicas.

Parece-nos, desta forma, bem factivel as relacbes que esses aspectos mais
formais, tais como lingua, métrica, ritmo, etc., ttm na construcdo do conteudo
propriamente semantico dos poemas. Essas relacbes ndo devem ser ignoradas, pois
fazem parte de um bom entendimento das obras. As analogias que se colocam, mais do
que meros pruridos de erudicdo, servem ao entendimento da formacéo de algo tdo denso
dentro desse quadro poético-musical de estruturacdo dos poemas. S&o passos
importantes para a compreensao musical da Iliada e da Odisseia.

Levando mais adiante os desdobramentos dessas relagbes com o contetdo
semantico, propomos para o proximo capitulo uma ampliacdo documental, que tem por
objetivo aplicar as observacbes até aqui elencadas, de forma que 0s aspectos
documentais, métricos, ritmicos e semanticos possam ser relacionados num recorte

concreto. Para compreender 0os poemas homéricos, devemos também compreender as

124 Conforme vulgata: [ oxfroac § dpa €ime TPOC OV ueyaAnTopa Bupdv: ] (Odisseia, V, v. 464).
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bases possiveis de sua interpretacdo, no que tange a Arqueologia, a Linguistica e a

Organologia.
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Capitulo 02

Possibilidades de abordagem dos poemas homéricos: Arqueologia, Linguistica e

Organologia como “horizonte hermenéutico” das obras.
O trabalho do historiador é lembrar
0 que 0s outros esquecem.

Eric Hobsbawm (1917 - 2012)

Existem varias propostas e possibilidades de interpretacdo dos chamados poemas
homeéricos. Elas remetem, em verdade, a discussdes que se iniciam em tempos bastante
recuados, e num sentido bem especifico, como aponta P. Carlier, “falar de Homero ¢
falar dos poemas homéricos e s6 deles” (CARLIER, 2008, p. 11).

Esse conjunto de discussdes podem ser agregadas no que normalmente é
chamado de “questdo homérica”, termo tdo bem conhecido por pesquisadores de
Homero que chega a soar familiar. Esta € uma maneira de nos aproximarmos das
representacdes de periodos posteriores sobre esse poeta, e de como os Antigos refletiam
sobre seu passado herdico.

Quando nos referimos a este tipo de documentagdo, tanto as “biografias de
Homero” quanto os poemas e hinos com a meta de identificar elementos de composigédo
e autoria, acabamos por considerar - além da existéncia ou ndao do autor dos poemas - se
0 que é narrado possui historicidade. Ou seja, colocamos a questdo sobre a factibilidade
da guerra de Troia, dos costumes narrados e da sociedade composta nos poemas
homericos. Obviamente a resposta a estas perguntas nem sempre pode ser alcangada
somente tendo por base documentagéo escrita.

Se tragarmos uma linha do tempo, perceberemos que os estudos homéricos
sofreram o impacto de varias descobertas, como as realizadas pela arqueologia,

principalmente a partir do seculo XI1X d. C, além das novas perspectivas de abordagem,
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com a linguistica e a filologia. Desde entdo relagdes tém sido estabelecidas entre a
documentacdo escrita, sua coesdo estrutural e sua afinidade com a cultura material de
periodos anteriores ao século VIl a. C*%.

O que leva a indagacdes sobre as possibilidades desses recursos. Por exemplo,
quais seriam as relagBes entre os textos homéricos e a documentacdo desses periodos
anteriores? O que pode ser inferido tendo por base o Linear B Micénico? O que nos diz
a cultura material desses periodos? A quais conclusdes podemos chegar com base na

analise desses pontos?

2.1 — O impacto da arqueologia de Heinrich Schieleman e Arthur Evans: a

descoberta de dois mundos

Os estudos homericos sofreram uma verdadeira reviravolta a partir do século
XIX d.C. E grande parte dessas mudancas de interpretacdo tém a ver com as descobertas
de Heinrich Schliemann e Arthur Evans referentes as sociedades Mindica e Micénica.
Até entdo desconhecidas, a existéncia dessas sociedades deu peso a tese que fundamenta
certo grau de historicidade dos poemas homéricos. A descoberta de cddigos linguisticos

126 também servem de

escritos anteriores a implementacdo do alfabeto grego
argumentacdo a essa profundidade histérica que normalmente é imputada aos poemas.
Para termos conhecimento desse quadro, observemos que

até 1870, a maioria dos historiadores pensava que o mundo descrito
por Homero era puramente imaginario. O grande historiador Inglés
George Grote, por exemplo, apontava o0 ano de 776 como o inicio da

125 As datagBes mais tradicionais localizam as obras de Homero no século VIII a.C. Observemos que a
introducdo do alfabeto na Grécia a partir do século VIII a.C. vai contribuir com a transcricdo dos poemas
para o suporte textual. Seu desenvolvimento, adaptacdo do alfabeto fenicio para a lingua grega, esta
ligado a propria questdo dessa transcricéo.

126 As inscricdes gregas alfabéticas datam da segunda metade do século V111 a.C. As primeiras inscricoes,
pertencentes ao periodo compreendido entre 750 a.C. e 650 a.C, sdo por vezes pintadas em pecas de
olaria, mais frequentemente grafitos, principalmente em vasos e mais raramente em pedra (CARLIER,
2008, p. 58).
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histéria grega, com a criacdo dos jogos Olimpicos. (CARLIER, 2008,
p. 19).

Os préprios gregos ndo tinham uma concepcdo muito clara sobre este passado

mais longinquo. Como observa W. Taylor,

‘Micénios’ ¢ uma designacdo que se nao encontra nos autores
Cléssicos. Os gregos davam VArios nomes aos seus antepassados mais
remotos. Homero refere-se-lhes indiferentemente como Adqueus,
Dénaos, Argivos. O que 0s gregos sabiam acerca dos primeiros
tempos da sua histdria chegara até eles sob a forma de poemas épicos
e de lendas, frequentemente contraditérias (TAYLOR, 1973, p. 15).

Esse conhecimento de um passado grego mais remoto*’

, anterior aos poemas
homéricos, s6 ocorreu na segunda metade do século XIX d.C. A primeira grande
descoberta iniciou-se com Schliemann, em 1870. Utilizando-se da tradicéo antiga®, e
com uma fé inabalavel na historicidade dos poemas homéricos, saiu a caca do que seria
denominado por ele de “Troia”. A questdo ¢ que Schliemann, ao escavar a colina de
Hissarlik (atual Turquia) “descobriu tesouros fabulosos que atribuiu a Priamo e aos seus
familiares” (CARLIER, 2008, p. 19). O “tesouro de Priamo” escavado por Schliemann
“era composto por mais de 8.700 pecas de ouro, dentre as quais vasos, calices e objetos
de adorno” (ZANON, 2008, p. 28).

As descobertas causaram frenesi no periodo, bem como a maneira como
Schliemann contrabandeou o “tesouro” para fora da Turquia, isso a revelia do governo

turco.

Schliemann retirou secretamente o "Tesouro de Priamo" da Anatélia
enviando-o para a Grécia, onde 0 manteve secretamente guardado. Por
iSSO 0 governo otomano da época ndo mais permitiu que Schliemann
escavasse em Troia e exigiu que ele compartilhasse o tesouro. Mais
tarde ele doou alguns objetos do tesouro para o império Otomano em
troca da permisséo para escavar em Troia novamente. (ZANON, 2008,
p. 30).

127 Devemos observar que na Antiguidade as ruinas de palacios micénicos eram conhecidas e visitadas,
como é o exemplo de Pausanias, que afirma ter conhecido os timulos de Agamémnon e dos que com ele
haviam morrido (TAYLOR, 1973, p. 15). Porém, esse conhecimento foi se perdendo e na
contemporaneidade nao havia, até as descobertas de Schliemann, uma base material forte para a
afirmacéo da existéncia dessas sociedades.

128 Heinrich Schliemann fez uso também de Pausénias (TAYLOR, 1973, p. 15).
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A questdo é a de que o sitio que encontrou mostrava, claramente, a existéncia e a
complexidade'® de uma civilizacdo que até entfo pensava-se ser apenas invencéo, ou
no minimo exagero poético dos poemas homéricos.

Mas a arqueologia micénica ndo tinha ainda surgido quando
Schliemann deu inicio as suas campanhas memoraveis. Escavagoes e
pesquisas posteriores viriam estabelecer uma intima relacdo entre as
epopeias e 0s achados arqueoldgicos (TAYLOR, 1973, p. 40).

N&o é o0 caso aqui de responder se a “Troia” de Schliemann é realmente a Troia
da Iliada. O ponto a ser observado € o de que a descoberta de tdo complexo sitio
arqueoldgico, composto por varias camadas de temporalidades diferentes apontava para
a existéncia de uma sociedade pelo menos tdo complexa quanto as que eram cantadas
nos poemas. A cidade descoberta mostrava complexidade, riqueza e uma duracao
temporal impressionante, como observa W. Taylor,

0 periodo aureo de Troia, de prosperidade quase constante, durara
séculos. A base da sua riqueza tem sido alvo de muitas especulagdes.
O comeércio pode ter contribuido muito, mas os seus contactos eram
exclusivamente com o Ocidente. Apesar da vizinhanca do grande
império Hitita na regido noroeste, ndo recebia dali importacdes. A
cidade, porém, ndo dependia apenas do comércio. [...] As ricas e
produtivas planicies de Troia (a Tréada) produziam alimentos

suficientes para os habitantes e para comerciar (TAYLOR, 1973, p.
170).

A localizacdo do sitio de Schliemann, perto do Império Hitita na Anatélia*® e

préximo do mar tornava possivel e verossimil a narrativa da guerra de Troia. Se néo,
pelo menos, a probabilidade de sua historicidade. Fortalecia seu argumento o fato de
serem encontradas varias camadas, destruidas e reconstruidas, sendo que a chamada
Troia Vlla havia sido queimada, possivelmente em uma invaséo, dada a destruicdo que

pode ser verificada. As datas também favoreceriam posteriormente a hipotese de

129 0 sitio de Troia é deveras complexo. Possui nada menos do que 46 estratos (ZANON, 2008, p. 59-60)
que foram organizados em diferentes seces, indo até a chamada Troia VIIb. Relaciona-se a Troia Vlla
com a Troia homérica, devido a proximidade da datacdo desta camada com a tradicéo e o fato de ter sido
destruida pelo fogo.

30«0 mundo micénico mantém relagdes estreitas com o oriente, nomeadamente com a costa sirio-
palestina e com o Egito” (CARLIER, 2008, p. 32).
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Schliemann, pois a datagdo dessa camada muito se aproximaria da tradicionalmente

apontada por Erastétenes™

(1184 a.C.) para a guerra narrada na Iliada entre os Aqueus e
0s Troianos.

Seja qual for a data atribuida a queda de Troia Vlla - alguns colocam-
na em 1260 a.C. e outros preferem aceitar a data de Erastdtenes, 1184
a.C (data de modo algum infalivel) -, ela ocorreu antes do final de
HRIIIB', pois que ainda se importavam vasos desse estilo quando a
cidade foi reocupada apds a sua terrivel destruicdo (TAYLOR, 1973,
p. 171).

Devido ao saque do “tesouro” Schliemann foi proibido de continuar suas
escavacdes em Hissarlik pelo governo turco. Ndo desistindo de seus objetivos, voltou-se
para a Grécia continental.

Em 1876, Schliemann alargou as suas exploragdes arqueoldgicas a
Grécia. O lugar de Micenas, as suas muralhas e a porta dos Ledes, ja
assinalados por Pausanias em Descri¢do da Greécia (Século II), eram
conhecidos de todos os viajantes mas foi Schliemann quem trouxe a
luz do dia o circulo tumular A” (CARLIER, 2008, p. 20).

As pecas encontradas nesses sitios arqueoldgicos testemunhavam um passado
complexo, e, em grande parte, bastante rico e organizado. As pegas encontradas nos
grandes timulos™* de Micenas por Schliemann comprovam em grande parte o epiteto

homérico “Micenas rica em ouro” (Iliada, VI, v. 180; XI, v. 46).

131 «As diferencas entre as datas propostas pelos autores antigos séo relativamente préximas, sendo 1250
a.C. a mais antiga e 1184 a.C. a mais recente; o intervalo entre as datas propostas para a queda de Troia e
para as invasdes doricas corresponde aproximadamente as datas que vieram a ser confirmadas pela
arqueologia ao longo do século XX (ZANON, 2008, p. 21).

132 Este tipo de datagdo relativa ternéria foi desenvolvida por A. Evans no principio do século (CARLIER,
2008, p. 26). Define periodos anteriores e posteriores partindo-se do principio de desenvolvimento,
ascensdo e declinio. Sao diferentes para as Ilhas e para o continente. Na Grécia continental, é dividido em
Heladico Antigo (com a sigla HA 1, 11, 111); Heladico Médio (HM) e Heladico Recente, que equivale ao
Periodo Micénico (HR I A, HR I B, HR I, HR 11l A, HR 111 B, HR Il C). Importante ressaltar que esta
cronologia relativa foi posteriormente aperfeicoada “gracas aos artefatos egipcios ou mesopotamios
encontrados na Grécia e gragas aos fragmentos de cerdmica egeia no Oriente” (CARLIER, 2008, p. 26).
33 No chamado Circulo Tumular A foram encontrados 15 corpos cobertos de ouro em 5 sepulcros.
(ZANON, 2008, p. 35). E no “circulo tumular B havia 24 timulos, dos quais 14 podiam ser considerados
de poco. O seu contetdo, embora grandioso, ndo pode ser comparado em riqueza com 0s do circulo
tumular A; por outro lado, B é um pouco mais antigo do que A e data do principio do século XVI a.C.”
(TAYLOR, 1973, p. 76).
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Os achados no interior dos tamulos em poc¢o sdo indicios de que no
final do século XVII e inicio do século XVI a.C Micenas era uma
cidade rica e poderosa — a quantia de objetos em ouro escavada em
Micenas € maior do que a quantia escavada em todos 0s outros sitios
Micénicos do continente juntos — e a altura do epiteto homérico ‘rica
em Ouro’ (ZANON, 2008, p. 67).

A datacdo proposta para esses objetos se baseou em uma datagdo relativa,
possibilitada pelo fato de que objetos micénicos foram encontrados em Tell-el-
Amarna'®*, cidade de Akhenaton (TAYLOR, 1973, p. 16) e de um escaravelho de
Amenofis 111 encontrado em uma Tumba de Micenas. Datacdo relativa, mas que ajudou
a organizar a cronologia dos periodos. Novamente autorizado a escavar em Hissarlik,
Schliemann encontraria ainda, junto a Dorpfel, “um grande edificio cuja planta era
bastante semelhante a sala do trono dos palacios de Micenas e Tirinto” (ZANON, 2008,
p. 36).

Obviamente, as descobertas de Schliemann deram félego a tentativas de
escavacdes de novos sitios tanto na hélade quanto nas ciclades. As descobertas de
Arthur Evans viriam em seguida, com as escavacfes do grande palacio de Cnossos em
Creta, que “em 1900, comegou os seus trabalhos, os quais viriam a identificar Creta
como uma das grandes poténcias da Idade do Bronze no Egeu” (TAYLOR, 1973, p.
21).

Fazendo pesar sua reputacdo, A. Evans argumentou erroneamente que a
civilizacdo que chamou de Mindica era posterior as descobertas de Schliemann em
termos de datagdo. Também argumentou que suas populaces ndo eram, absolutamente,
aparentadas dos gregos. Segundo suas perspectivas, a civilizagdo Micénica ndo seria
nada além de uma versdo mais provinciana da civilizacdo Mindica.

Evans, persuadido da primazia e da superioridade dos achados em
Creta, apresentou a civilizagdo Micénica como uma versdo tardia e
provinciana da civilizagcdo Minoica. Para ele, ndo havia ddvida de que

134 A descoberta forneceu uma datacio para a ceramica devido ao fato de a cidade de Tell-el-Amarna ter
sido ocupada por poucos anos durante o reinado do Faraé Akhenaton. A descoberta foi feita por Sir
Flinders Petrie (TAYLOR, 1973, p. 16).
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0s cretenses tinham colonizado o continente grego (CARLIER, 2008,
p. 22).

Mesmo com as datacbes em franco desenvolvimento, a argumentacdo de A.
Evans permaneceu até a decifracdo das diversas tabuinhas de escrita encontradas nos
sitios arqueoldgicos. Nelas podem ser identificados pelo menos alguns tipos diferentes
de escrita, relacionados a distintos locais e sitios arqueologicos. Podemos citar o
“minoico hieroglifico, de carater figurativo, o Linear A principalmente Cretense, 0
Linear B, o Cipro-mindico comprovado em Chipre entre 1500 a. C. e 1200 a. C.,
derivado do Linear A” (CARLIER, 2008, p. 38). Todas servem de exemplo de notacédo
e escrita’®®,

Dentre eles, o chamado Linear B forneceu importantes informacdes™®. Essa
linguagem foi traduzida em 1952, por Michael Ventris (TAYLOR, 1973, p. 30), que
constatou que a lingua das tabuinhas ndo era outra que ndo o proprio grego, causando
grande surpresa na comunidade académica. Embora o conteddo das tabuinhas tenha
decepcionado parte dos pesquisadores, pois consistia em sua grande maioria “em
inventarios e catalogos: inventarios de armazéns, gado e producgdes agricolas; catalogos
de homens, mulheres e criangas” (TAYLOR, 1973, p. 39). A questdo da datagdo das
tabuinhas também é um ponto bastante controverso™’, visto que é uma datacéo indireta
e aproximada. Porém, podemos dizer que

0 Linear B, que nos surge quase exclusivamente nas tabuinhas,
comeca por volta de 1400 a. C, sendo as ultimas inscri¢Ges datadas de
c. 1200 a. C. O Linear B é a Unica forma de escrita conhecida no
continente grego”[durante este periodo] (TAYLOR, 1973, p. 31). (Ou
seja, Linear A s nas llhas).

135 «A maior parte das tabuinhas vem de Cnossos, 3000 a 4000, embora muitas delas sejam fragmentos”
(TAYLOR, 1973, p. 27).

136 Grande parte das inscricdes egeias deste periodo néo encontram-se decifradas. A excecgdo é o Linear B.
37 Referente ao Linear A e ao Linear B, “ndo se podem atribuir datas exatas aos periodos nos quais estas
escritas teriam sido usadas, mas pode-se dizer que o Linear B se sobrepde a escrita hieroglifica e que teria
comecado ja no século XVIII. Parece que ja estava de parte nos principios do século XV” (TAYLOR,
1973, p. 31).
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O ponto a ser enfatizado era, obviamente, o de que as informagOes que agora
podiam ser extraidas das tabuinhas de Linear B lancavam por terra a hipdtese e a
argumentacao de A. Evans. A verificagcdo que a linguagem dos micénicos era um tipo de
grego tragou uma continuidade linguistica impressionante com a Grécia Arcaica, além
de fornecer uma base de comparagdo com 0s proprios poemas homéricos. A partir de
entdo, a cultura material poderia ser relacionada com as narrativas de Homero como
reminiscéncias de um mundo perdido preservadas pela tradi¢cdo dos poemas. Pois,

0 Linear B fornece indiretamente apoio a um antigo estrato dos
poemas homéricos. Algumas formas arcaicas de discursar que surgem
nestes poemas estdo relacionadas com a escrita do Linear B, mas ja
tinham caido em desuso na época classica. [...] Muitos nomes proprios
usados por Homero, mas ndo todos, surgem também na escrita do
Linear B. Os termos com que ele designava as armas tendem mais
para o Linear B do que para a nomenclatura cléssica. A relagdo entre o
épico e as tabuinhas € nitida, apesar de superficial (TAYLOR, 1973, p.
42).

Todavia, 0 questionamento permanece: como pdde ser conservada uma memdria
tdo longinqua que recuaria pelo menos até o periodo micénico, e a suposta guerra entre
Aqueus e Troianos? Como explicar essa continuidade durante o periodo da Idade do
Ferro, onde nitidamente regrediu a pratica da escrita na Hélade?

Uma explicagdo/proposta para compreender esse fato da continuidade surgiria na
década de trinta do século XX com o pesquisador americano Milman Parry.
Comparando cantos de bardos iletrados sérvios/iuguslavos, ele formulou a hipétese de
que os poemas homeéricos seguiriam mais ou menos a mesma logica de composicao.

Através do uso de formulas, ou seja, trechos de versos que se repetem conforme
a conveniéncia do cantor, e seus usos descritivos se encaixando em situagdes
semelhantes, Parry propunha uma solugdo para o problema da continuidade. A poesia
oral formular, cantada por profissionais conhecidos como aedos, seria a responsavel
pela guarda de uma memdria tdo afastada e se explicaria mesmo pelo tipo de técnica

empregada para a composicdo dos poemas. Gragas ao estilo formular, trechos mais

114



antigos de composic¢ao se misturam a trechos mais recentes na narrativa, o que pode ser
observado, por exemplo, pela presenca de certos arcaismos (dentre outros fatores) na
estrutura linguistica dos poemas.

Milman Parry faleceu precocemente, porém seu trabalho foi continuado por seu
discipulo A. B. Lord. Juntos, eles ddo nome a conhecida hipotese “Parry-Lord” dos
poemas homéricos, que justifica a composicdo poética pelo acréscimo e
desenvolvimento oral das narrativas, ampliadas pelo menos até a sua posterior
transcricdo com o alfabeto adaptado dos fenicios.

Embora bastante persuasiva, a hipotese “Parry-Lord” ndo conseguiu resolver a
chamada “questdo homérica”, continuando os pesquisadores divididos entre a existéncia
ou ndo de um autor unico para a lliada e a Odisseia. Porém, o peso da explicacao ligada
a oralidade dos poemas, bem como o profundo estudo de Parry sobre a fundamentacédo
das férmulas - que antes eram concebidas muitas vezes como interpolacdes ou simples
repeticdes-, ndo deixa de impressionar e em boa parte convencer o0s pesquisadores do
assunto.

Sua hipétese, aliada ao peso das descobertas arqueoldgicas que comprovam um
passado grego anterior a Homero, que € bastante complexo e recuado na Hélade,
ajudam a compreender e explicar a permanéncia de diversos termos encontrados nas
tabuinhas e sua continuidade, ligada a l6gica da métrica nos poemas bem como a sua
performance. Observemos que esse passado micénico ndo deve ser relacionado de
forma biunivoca com achados arqueoldgicos, por mais semelhantes que possam parecer.
Alias, ndo deixa de causar confusdo aos neofitos na area os nomes escolhidos para
muitos dos monumentos e vestigios encontrados, como “tamulo de Atreu”, “mascara de
Agamémnon” ou mesmo a “Troia” segundo Schliemann. Sua existéncia ¢ mais a
comprovacdo de uma possibilidade factual das narrativas homéricas do que uma

referéncia direta a que possamos ligar alguma passagem especifica.
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/138

Mascara de Agamémnon: Mascara mortuaria NM 624, confeccionada em ouro,
originaria da tumba V de Micenas. Esta mascara mortuaria € a primeira das encontradas
por Schliemann, e data de 1550 — 1500 a.C.

Embora existam excecdes relativas, como é o caso do famoso trecho que narra o
aspecto do elmo feito de dentes de javali (Iliada, X, vv. 261-265), posteriormente sendo

um exemplar deste tipo encontrado nos timulos de Micenas**®, ou mesmo do uso de

carros de guerra, comuns na narrativa homérica e que aparecem figurando tanto nas

escritas do linear B ( %3’ ) como na iconografia encontrada. Esse tipo de testemunho

arqueologico demonstra a antiguidade de certos trechos e mesmo a guarda de uma

memaria muito recuada. Como aponta Taylor,

138 |magem disponivel em <http://www.hlswatch.com/wp-
content/uploads/2014/06/mask_of_agamemnon.png> acessso em 22/02/2017.
139 Este ¢ ainda 0 exemplar de elmo micénico mais antigo encontrado (ZANON, 2008, p. 115).
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Uma contribuicdo puramente grega para o armamento é o elmo feito
de dente de javali, pormenorizadamente descrito por Homero, embora
ja tivesse caido em desuso muito tempo antes dele, pois néo
sobreviveu ao periodo micénico. Ha muitas ilustracfes suas na arte
micénica: é usado pelos guerreiros representados nas gemas e nas
matrizes de pedra e € um motivo popular nos embutidos de marfim
(...). Era nitidamente um objeto de luxo, sendo necessarios cerca de 30
a 40 pares de dentes de javali para fazer um s6 elmo (TAYLOR, 1973,
p. 141 — 142) [grifo nosso].

A historicidade que pesa nos poemas homéricos é uma historicidade latente,
apreensivel quando pensamos nas possibilidades de améalgama dos poemas relacionadas
a propria questdo da poesia oral®®. Como poemas cantados, sintetizam em uma
narrativa temporalidades diversas, informacgdes que podem ser relacionadas ao periodo
micénico, a Idade do Ferro ou ao proprio periodo Arcaico, além de encontrarmos
elementos que sé figuram na prépria poesia homérica, ndo sendo encontrados vestigios
materiais que corroborem determinados trechos da narrativa. Para entendermos
Homero, temos que pensar em uma verdadeira estratigrafia da lliada e da Odisseia,
relativa e passivel de exageros poéticos ligados simplesmente a funcdo do aedo e sua

arte.

2.2 — O Linear B e 0os poemas homéricos: entre o colapso do mundo micénico e a

continuidade linguistica

Existem varias propostas e possibilidades de interpretacdo dos chamados poemas
homéricos. Elas remetem, em verdade, a discussdes que se iniciam em tempos bastante
recuados, e num sentido bem especifico, como aponta P. Carlier, “falar de Homero ¢
falar dos poemas homericos e so deles” (CARLIER, 2008, p. 11). N&o obstante, existe a
possibilidade de recurso a outras bases de documentacdo que podem ser utilizadas em

relacdo ao texto homérico que nos chegou.

140 Oral no sentido que temos utilizado.
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Quando nos referimos a outros tipos de fontes documentais, temos por objetivo
considerar — para além da possivel existéncia ou ndo do autor dos poemas — a relagéo de
historicidade com o que € narrado. Ou seja, colocamos a questdo sobre a factibilidade
da guerra de Troia, dos costumes descritos e da sociedade composta nos poemas
homeéricos. Obviamente a resposta a estas perguntas nem sempre pode ser alcangada
somente tendo por base o depoimento escrito dos textos.

Se tracarmos uma linha do tempo, perceberemos que os estudos homéricos
sofreram o impacto de varias descobertas, como as realizadas pela Arqueologia,
principalmente a partir do século XIX d.C, além das novas perspectivas de abordagem,
com a linguistica e a filologia. Desde entdo relagdes tém sido estabelecidas entre a
documentacao escrita, sua coesao estrutural e sua afinidade com a cultura material de
periodos anteriores ao século V111 a.C**.

O que leva a indagacdes sobre as possibilidades desses recursos. Por exemplo,
quais seriam as relacfes entre os textos homéricos e a documentacao desses periodos
anteriores, tendo por base o Linear B Micénico? A quais conclusGes podemos chegar

com base na analise desses pontos?

2.2.1 - O Linear B e 0s poemas homeéricos: possibilidades de relacéo.

Com a decifracdo do Linear B realizado por M. Ventris**? em 1952, um novo

mundo de possibilidades se abriu para os estudos homéricos. A descoberta de que a

lingua das tabuinhas ndo era outra que ndo o grego ainda é forte argumento de

11 As datagBes mais tradicionais localizam as obras de Homero no século VIII a.C Observemos que a
introducdo do alfabeto na Grécia a partir do século VIII a.C vai contribuir com a transcricdo dos poemas
para o suporte textual. Seu desenvolvimento, adaptacdo do alfabeto fenicio para a lingua grega, esta
ligado a propria questdo dessa transcricéo.

142 Michael Ventris era arquiteto, e um apaixonado por linguas antigas. Juntamente a John Chadwick foi o
grande responsavel pela decifracdo do Linear B. Para maiores informagdes biograficas ver ROBINSON,
Andrew. The Man Who Deciphered Linear B: The Story of Michael Ventris. London: Thaemes e Hudson,
2012.
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justificacdo para os que defendem a antiguidade e ndcleos de historicidade nos poemas.
A alusdo e a proximidade fonética de certos termos em Linear B com o dialeto
homeérico também n&o deixam de ser realgadas nesse tipo de argumentacao.

Ponto de apoio para a defesa dessa historicidade dos poemas, termos que
possuem equivaléncia direta no Linear B apontam para essa relagdo. Exemplo disso é o
caso do substantivo wa-na-ka, tardio wanaks e ga-si-re-u, tardio basileus que s&o
associados ao conceito de ‘rei’ (PALAIMA, 2006, p. 53). Wa-na-ka é usado no Linear
B e wanaks (avaf) é usado em Homero para designar um ‘rei’ singularmente elevado
em uma classificacdo acima, ou consideravelmente acima de outros numerosos
individuos, cada um também considerado um ‘rei’, um basileus (PALAIMA, 2006, p.
55). Em Homero o termo é usado como epiteto de Zeus e outras divindades'*®, mas
também aparece associado a Agamémnon (neste caso o lider da expedicdo contra 0s

troianos).

[ ATpe1dn kUSi0Te, avaé avdpwdv Ayaueuvoy, |
[Agamémnon, espléndido Atreide, rei-de-homens,] (lliada, 1X, v. 96; v. 163; v.
677).
O aparecimento de titulos que se encontram tanto no Linear B como em Homero
é importante para a identificacdo dessa antiguidade e desses nucleos de historicidade
como o proprio vocabulo wanaks aponta.
O termo wanax, relacionado ao avaé avdpcdv de Homero, traz alguma luz ao

que disse Milman Parry sobre o estilo formular'**

. A supressdo do digama, no caso
(Favag) ou a forma como conta para a métrica é um interessante ponto de apoio para a

antiguidade das formulas em que ele aparece. Letra posteriormente suprimida, e

143 palaima aponta que o termo wanaks é usado como um epiteto de Posseidon na Iliada, onde também
aparece comumente associado com Zeus (PALAIMA, 2006, p. 64).

1% A recorréncia de repetices, identificada nos textos homéricos, é explicada por M. Parry com o recurso
das formulas. Segundo sua proposicdo, essas formulas seriam a base de recitagdo da “poesia oral” do
aedo, um recurso de sua composi¢do. Como repeticGes nos textos atuais, apareceriam como uma marca
da “oralidade” dos poemas quando de sua composigao.
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nitidamente um arcaismo, o digama (F) € utilizado na contagem da métrica no verso

homérico, mesmo quando ja foi suprimido da grafia (e provavelmente da récita

também), mas aparece de forma clara no termo em Linear B, onde o “wa’ (H ) compde
uma das silabas referentes a wa-na-ka (1 7 & ), segundo o que propde a traducio do

sistema arquitetado por M. Ventris. O fato do titulo ava& ser encontrado em trechos
formulares, como o referido ligado a Agamémnon, e de nos depararmos com sua
correspondéncia no Linear B, é demonstrativo de parte dessa relacéo.

Os senhores de dominios recebem varios nomes na lliada e na Odisseia, de
acordo com a organizacdo métrica e a funcdo dentro do verso. S&o comuns os termos de
aristos, basileds e anax andron. Como observa P. Carlier, “anax é um termo que
designava o senhor do palacio micénico” (CARLIER, 2008, p. 201). Como pudemos
observar, estd € uma definicdo que se liga a um passado distante dos tempos em que

Homero**

teria composto 0s poemas, e aparece em trechos formulares, o que reforca a
sua antiguidade. A questdo do uso do digama e a posicdo que ocupa NOS Versos
homeéricos, bem como no Linear B, também € bastante reveladora dessa continuidade
linguistica, e mostra de forma interessante como a poética do aedo fez uso desses
artificios para a construcdo da métrica, mesmo quando esses fonemas (como o digama),
posteriormente, foram abandonados pela prdpria lingua grega. Para mensurarmos 0 peso
que a meétrica pode ter nestes casos, podemos observar que alguns autores, como
Palaima, chegam a argumentar que certos termos e cargos existentes no Linear B nao
aparecem nos poemas homericos devido a sua composi¢do metrica. O titulo Lawagetas

(— = U —-) ndo se encaixa na composicao do verso dactilo (PALAIMA, 2006, p. 56) o

que pode explicar sua omisséo.

145 Ou o suposto autor ou autores dos poemas a ele imputados.
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Porém, esses ndo sdo 0s Unicos elementos a apontar na dire¢do dessa antiguidade
do uso de termos micénicos no léxico homérico. Um ndmero razodvel de nomes
micénicos, que aparecem no Linear B, possuem seus equivalentes (alguns exatos) em
Homero ou no grego classico (RAMON, 2011, p. 214). Outros referem-se a
interessantes composic¢des. Palaima, concordando com Ruijgh (RUIJGH apud:
PALAIMA, 2006, p. 54) chama a atencdo para a ocorréncia de nomes como  AcTu—

18 o "1p1—avacoa®’, nomes respectivamente de um principe e uma princesa de

avok
sangue real troiano. Ocorre a clara composicao dos titulos referentes ao termo wanaks
(no caso’ Aotu—dvaE) e seu feminino wanassa (' ld1—ovaocoa). Palaima argumenta,
com Ruijgh, que estes termos sdo reservados para o uso real e de familias divinas
(PALAIMA, 2006, p. 54). E bastante interessante a relagdo, pois existe afinidade do

termo wanaks*®

e sua contrapartida feminina wanassa como epiteto de deuses nas
tabuinhas do Linear B (PALAIMA, 2006, p. 54).

A importancia desses nomes proprios, de deuses e de pessoas, aléem dos ja
referidos titulos de cargos e funcBes como é o caso do préprio wanaks, ajudam a
completar, em parte, este quebra cabecas de temporalidades. Quando pensamos na
estabilidade de certas alcunhas de deuses, e na possivel repercussdo dessa antiguidade
nos poemas homeéricos, podemos relatar alguns casos interessantes de continuidade e de
fusdo. Existe uma relacdo incontroversa entre certos nomes de divindades que aparecem
nas tabuinhas de Linear B e deuses e deusas posteriores, como Zeus, Hera e Posseidon.

(RAMON, 2011, p. 230). Como nos refere P. Carlier,

0 nome de muitas divindades gregas da época classica surge ja nos
arquivos micénicos: Zeus, Hera, Posseidon, Artemis, Hermes, Ares,

14 Algumas referéncias de ’AcTtu—dvaE (Iliada, VI, w. 400; XXIV, v. 734).

17 Algumas referéncias de " Ipr—avoooa (lliada, IX, v. 145) (Odisseia, XV, v. 225).

148 palaima relaciona o termo wanaka ao tipo de monarquia hitita, na Anatdlia. Devido & proximidade e &
contemporaneidade da cultura hitita e a micénica, a abundéncia de documentacdo escrita sobre o reino
Hitita. Argumenta que possivelmente a cultura (institucional do reino Hitita) tenha influenciado os reinos
micénicos (PALAIMA, 2006, p. 53).
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Ilitia, Erinias, Dioniso (neste Ultimo caso, 0s dados micénicos obrigam
a por em causa todas as teorias sobre a introducéo tardia de Dioniso
no culto grego (CARLIER, 2008, p. 43).

Algumas divindades que sdo nomeadas como deuses no Linear B aparecem
posteriormente associadas ou fundidas com divindades posteriores, 0 que € por si s6
bastante interessante. “Este é o caso com os nomes de dois obscuros deuses, e-nu-wa-ri-
jo /enuwalioi/ e pa-ja-wo-ne /paiawonei (dat.). Que corresponde no alfabeto grego a
"Evuaios e TToud'v , epitetos de Ares e Apolo respectivamente” (RAMON, 2011, p.
232).

Se levarmos em consideragdo o relato mitoldgico, perceberemos alguns pontos
de argumentacdo para essas questdes. Como é o caso de Proteu, também chamado de
“velho do Mar”, divindade marinha relacionada a Posseidon (Odisseia, 1V). “Proteu ¢é
apresentado na Odisseia como um deus do mar a quem fora confiada a tarefa de
apascentar as focas e 0s outros animais marinhos pertencentes a Posseidon” (GRIMAL,
2011, p. 398). A divindade Proteu surge na Odisseia no Canto 1V (Odisseia, 1V) no qual
Menelau tenta retornar para Esparta. O substantivo aparece no Linear B possivelmente
como Po-ro-te-u (VENTRIS; CHADWICK, 1973, p. 573 ) citado na tabuinha PY Eq
146. Embora o contexto da traducdo ndo permita sua definicdo como sendo o de uma
divindade. Todavia, se observarmos o termo na tabuinha PY Eq 146, fica claro que Po-
ro-te-u é um substantivo préprio, mesmo nio se tratando de um tednimo™**:

rl o-da-a2. .te-re-ta,e-|

r.2 ko-ro,to-so-de, pe-mo [GRA ] GRA[
r.3 o-da-a 2, po-ro-te-u, e-ke , to-so-de , pe-mo GRA 1

Segundo F. A. Jorro e F. R. Adrados (JORRO; ADRADOS, 1999, p. 149), Po-
ro-te-u trata-se de um antropdnimo™°, justamente por sua ligacdo ao termo te-re-ta em

r.1. Concorda com eles a pesquisadora Margareta Lindgren, que também defende a

149 TeBnimo, literalmente, o “nome de um deus”.
150 Antrop6nimo, literalmente, 0 “nome de uma pessoa”.
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ligacdo entre Po-ro-te-u e o cargo de “Tereta” (LINDGREN, 1973, p. 97). Ou seja, se
trataria de um “homem nobre” que ocupa o cargo de te-re-ta, um detentor de terras que
¢ associado ao termo posterior “ Telesta, Telestes (Cf. Teletes, Telester )(DIETRICH,
1974, p. 256). Porém, a similaridade fonética que se pode estabelecer ndo deixa de ser
interessante. Se relacionarmos o Po-ro-te-u micénico com o termo TTpcd3Teuc homérico,
podemos conseguir construir alguma relacdo de continuidade onomastica.

Embora ndo se possa fazer isso de forma direta através do sentido do nome ou de
sua funcdo, é possivel pensar na apropriacdo poética do termo e mesmo na continuidade
de seu uso como nome. Talvez assim possamos fazer alguma relacdo. Por exemplo,
quando associamos o termo a TTpcdToc, de Primeiro, como raiz para TTpc3T—guc como
nos indica F. Waanders (1991, p. 385). A prépria Odisseia indica esta divindade como
sendo ligada a Posseidon (Odisseia, 1V, vv. 349), e como mais uma das divindades do
mar que parecem se confundir e se misturar nos poemas. A Proteu cabe o0 epiteto de
“velho do mar”, que também é usado quanto a Nereu (lliada, XVIII vv. 35; 49). Essas
divindades sdo apresentadas de forma muito parecida, e se confundem com uma série de
divindades do mar, apontando para a possibilidade de um pantedo ainda em organizagéo
durante o periodo de composi¢cdo dos poemas homéricos. O que nos permite pensar em
algo como uma “mistura” ou confusdo, como parece apresentar o léxico. Proteu poderia
ser o “primeiro” dos deuses marinhos como parece indicar seu nome? Ou somente
anterior a hegemonia de Posseidon? Dificil apresentar uma solucdao direta.

O nome de Posseidon também surge relacionado entre as divindades micénicas,
com o termo Po-si-da-0, como é referido no Linear B. Essas divindades guardam
relacdo entre si desde o periodo micénico, e possuem alguns atributos compartilhados e
uma relacdo hierdrquica as vezes bastante confusa. N&o deixa de chamar a atencédo o
fato de Posseidon ter substituido, no relato mitologico, outra divindade que antes

dominava 0 mar — Nereu —, que também ¢é chamado de “velho do mar”, além de ter a
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mesma capacidade de se metamorfosear tal como Proteu. Segundo Pierre Grimal, Nereu

mais antigo que Posidon, que pertence a geracdo dos deuses
olimpicos, Nereu conta-se entre os deuses das forgas elementares do
mundo. Como a maior parte das divindades marinhas, Nereu possui o
poder de se metamorfosear em todos os tipos de animais e seres
diferentes. Este poder serviu-lhe nomeadamente quando tentou
escapar as perguntas que Héracles lhe fazia, tentando saber como
chegar ao pais das Hespérides (GRIMAL, 2011, p. 328).

O episadio narrado por Grimal muito se assemelha ao descrito no Canto IV da
Odisseia no caso referente a Proteu e Menelau, que capturando a divindade marinha, lhe
faz perguntas sobre o caminho para casa. Quando pensamos na etimologia do nome
Proteu, de Protos “primeiro”, ficamos tentados a uma interpretagdo que alinhe os dados
arqueoldgicos e a narrativa mitoldgica. Porém, uma relagdo direta é muito dificil de ser
construida, embora a exclusdo total das “coincidéncias” também seja temerario, afinal,
quando pensamos nas camadas de tempo dentro dos préprios poemas homéricos em
relacdo ao que podemos chamar de “sincretismo’, muitas inferéncias sao possiveis.

E 0 que demonstra o caso dos epitetos 'Evuahios e TTona v, ligados a Ares e

Apolo, epitetos esses que no Linear B eram deuses independentes , AT # 7 E-nu-wa-ri-

jo, e ¥ B X ¥ Pa-ja-wo-ne. Essa fusdo de poténcias e caracteristicas divinas ndo é

incomum. No caso de Proteu o relato coloca-o sendo ligado a Posseidon, que substituiu
Nereu, o que ndo impede certa identificacdo entre as divindades.

Devemos levar em consideracdo que as concepgoes religiosas bem como o0s
atributos ligados aos deuses sao bem menos especificos nas narrativas homéricas do que

em épocas posteriores. Como ressalta R. Aubreton,

nela [época homérica] encontramos, sob o aspecto religioso, uma
mistura de tradicGes. Os poemas homéricos sdo testemunhos das
crengas ndo s6 dos Helenos, mas também dos Aqueus e dos pré-
helenos, talvez até dos Minoanos e dos Céarios (AUBRETON, 1968, p.
124).
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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 Artemis em
Efeso, de Deméter, Réia e Cibele; em outros lugares Artemis ¢ 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, p. 123).

E dificil tracar um paralelo direto entre a documentagio do Linear B e as
narrativas homeéricas na questdo religiosa, além do fato de seu aparecimento e mencao.
N&o conseguimos no Linear grandes referéncias, como tipo de culto de determinada
divindade, atributos, ou analogias mais profundas. Apesar de constatarmos aparecerem
defini¢des como a de “filhos de Zeus” (Drimios, filho de Zeus, conforme PY Tn 316), e
é bastante complicado entendermos o pantedo micénico a ponto de relacionarmos as

divindades de forma direta e inequivoca. Observemos o caso da tabuinha KN V 52:

(KN Vv 52)%1

Como podemos observar na tabuinha™? KN V 52, o substantivo préprio T [ 7 A-ta-na
(Atena) em Linear B, aparece relacionado ao termo 5 A ¥ B Po-ti-ni-ja, junto a outras
trés divindades, A H M % 7 E-nu-wa-ri-jo, + B X T Pa-ja-wo-ne e 5 # F Po-si-da[o].

Notemos que sdo todos deuses e deusas. Atena é chamada de Po-ti-ni-ja, que poderia
ser traduzido como “senhora”, porém Po-ti-ni-ja aparece em outras tabuinhas como “um

epiteto genérico designando uma deusa sem maiores especificagdes” (RAMON, 2011,

151 Retirada do site <http://greciantiga.org/arquivo.asp?num=0595> acessada em 14/08/2013.

152 Boa parte dessas tabuinhas que registram nomes de deuses e deusas é relacionada a oferendas as
divindades. Segundo Ramon, “um nimero relativamente grande de deuses e deusas aparecem como
destinatarios de oferendas” (RAMON, 2011, p. 230).
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p. 230). Posseidon aparece sem denominagdes ou qualificativos, e os outros dois deuses,
E-nu-wa-ri-jo e Pa-ja-wo-ne, ja foram referidos anteriormente como tendo se tornado
epitetos de Ares e Apolo nos poemas homéricos, no caso Evuolios e TTona'v
(RAMON, 2011, p. 232). Mas nesse caso tratam-se de divindades independentes.

Esta tabuinha é emblematica do tipo de documentacdo perceptivel por meio do
Linear B, e a forma como podemos relaciona-las aos poemas homéricos. Para além do
fato importante da continuidade da lingua grega, o aparecimento de algumas divindades
do pantedo também é bastante significativo.

A questdo do registro escrito do Linear B igualmente parece afirmar essa
continuidade. Porém, ndo devemos nos esquecer da lacuna existente entre o periodo
Arcaico grego e a época micénica no que diz respeito a escrita. Se tomarmos como
referéncia a lliada e a Odisseia perceberemos, por exemplo, que ndo existem citacdes

18interessante. Para

diretas de escrita nos poemas homéricos, com uma Unica excecao
termos dimensdo do quanto € escassa essa referéncia a escrita nos poemas, basta dizer

gue ha uma Unica citacdo existente em toda a lliada e nenhuma na Odisseia.

153 «“Sinais” ( émypddeo ) também sio usados quando de um sorteio, referido na Iliada. Ajéx reconhece o
“sinal” feito por ele em uma pedra. Porém, neste sentido, ndo é indicativo da existéncia de algum sistema
de escrita:
[o’()\)\’ oTe 8 Tov TKorTe @épmv av’ opiAov dndvrn,
oc MtV smypa\pac Kuven ch)\s q>0(16moo Aloc,
T]TOl urrsc)(ses Xelp, 08 ap’ such)\sv ayx! ToPOoTOC,
yvco 55 K)\npou onpa 18cv, ynenos S¢ Guuco
TOV HEV rrcxp mod Eov Xaucx&q [30()\5 q)covncsv Te
“d d)l)\Ol T]TOl K)\npoq EpoC, )(oupoa 8¢ kol auTOC
O1uc), Emel Sokéw VikNoEUEY  ExkTopa Stov.

[Mas quando o arauto, depois de por todos passar, chegou perto

do préprio autor do sinal posto no elmo, de Ajaz impecavel,

este a mdo, logo, estendeu, sua sorte tomando do arauto,

pois conhecera que a senha era sua, com isso alegrando-se.

Lanca-a, depois, para o chdo, junto aos pés, prorrompendo desta arte:

“E minha, amigos, a marca, o que imensa alegria me causa,

pois desse encontro com Heitor ainda espero sair vitorioso.] (lliada, VII, vw186 — 192) Trad. Carlos A.
Nunes).

O termo emypadow ainda aparecera em lliada, 1V, v 139; VII, v. 187; XI, v,, 388; XIII, v 553; e Odisseia
XXII, v. 280, todos com o sentido de “riscar”, “arranhar”.
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Trata-se do trecho que narra os trabalhos de Belerofonte, que, levando “sinais
funestos” (onuata Auypo) (Iliada, VI, v. 168), encomendaria com eles a propria
morte. Antepassado de Glauco, Belerofonte é citado por este no trecho que narra a troca
de armas com Diomedes:

[m—:pns S¢ Hw /\lKlT]V5E nopsv 8 o YE ONUOTX )\uypa
Ypopoc, s—:v 1Tl\)O(Kl 1TTUKTOJ euuoq)GoPO( TOAAG,
Sel€at & NVWYEIV @ nsvespog, odp amoloiTo.]

[Mas para a Licia o enviou, tendo escrito uns sinais mui funestos

em duas tabuas fechadas, que ao sogro mandou que entregasse,

para que viesse a morrer, visto morte os sinais inculcarem] (lliada, VI, vv, 168 —
170)*,

[0()\)\ OTE on 58KaTn Ed)own pocSoBO(KTU)\OQ Heoc,
KO(l TOTE H EPEEIVE KOl T]TEE oeua 18¢cban,

OTTl pO( ol yaqumo 1T0(P0( ﬂpouT01o dEpoLTO.
O(UTO(p sm-:l 57] OTJHO KOKOV napsﬁsﬁowo yaquou,
TPITOV PEV Pot XIHOIPOV GUCKIUGKETTV EKEAEUGE ]

[Mas, quando, ao décimo, a Aurora de dedos de rosa surgiu,

fez-lhe perguntas, de ver os sinais desejoso mostrando-se

que de seu genro, da parte de Preto (Proito), Ihe tinha trazido.

Logo, porém, que o sentido aventou dos fatais caracteres,

primeiramente, a incumbéncia Ihe deu de extinguir a Quimera] (lliada, VI, vv, 175
-179).

Os sinais sdo relacionados como “Séma” (onuc) e séo grafados em um suporte,
e depois enrolados. Poderia se tratar da pega que foi enrolada com algo, ou enrolou-se a
prépria peca, como um papiro. Possivelmente, Belerofonte ndo sabia ler - ou sabia, e dai
a necessidade de se enrolar a mensagem? -, mas o rei que a recebe certamente conseguiu
decifrar o que estava escrito, fazendo com que o her6i partisse entdo para as missdes
155

terriveis que deveriam leva-lo a morte

E interessante observar que nenhum dos reis se utiliza de escribas para as

15655

mensagens. Segundo 0s versos, o0 proprio Proito “escreve (Ypade) 0s sinais (onuc)

>4 Trad. Carlos. A. Nunes.

155 Embora este intento tenha sido frustrado pela protegdo dos deuses.

%% 0 termo utilizado para essa referéncia a “escrita” ¢ o verbo ypdde, que possui o sentido de “riscar”,
“arranhar” nos poemas homéricos. Sua tradugéo na lliada ndo pode ser ligada diretamente a ideia de
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funestos e os manda (vedados) ao outro rei, que ao recebé-los os examina, sem a ajuda
de outras pessoas ou funcionarios de seu palacio.

Seria essa uma reminiscéncia do periodo micénico? Quanto a postura dos reis
frente & escrita, possivelmente ndo. As informacbes que possuimos sobre os reis
micénicos sdo escassas, e ndo temos elementos para aferir suas capacidades intelectuais
ou padrdo educacional. Porém, é atestada pelas tabuinhas a existéncia de escribas nos
polos palacianos, pois a mesma caligrafia é encontrada em varios tabletes no mesmo
sitio arqueoldgico, ainda que muitos escribas diferentes também possam ser catalogados
na mesma escavagéo. Dificilmente, dada a natureza do trabalho em argila, a grafia nas
tabuinhas seja de punho real, embora também ndo seja possivel saber se 0s reis
conseguiam decifrar os sinais do silabario Linear.

Seria entdo essa citacdo a escrita na Illiada um paralelismo que se relaciona ao
periodo Arcaico? Existe a possibilidade. A inexisténcia de escribas, talvez, seja uma das
caracteristicas que se ligam a introducdo do novo alfabeto no periodo (Séc. VIII a. C),
bem como a forma difusa e o alcance desta tecnologia linguistica. Ao contrario de Egito
e Mesopotamia (considerando periodos proximos), que mantém um grupo de pessoas
especializadas em escrever, o instituto desta profissdo decai na Grécia Arcaica. Sendo
verossimil a cena da analise dos escritos pelo rei, e também aceitavel para o publico que
ouvia 0s poemas homéricos — pois a cena nao destoava da pratica que conheciam.

Como explicar essa referéncia entdo? Como tantas outras que se imiscuem no
corpo da narrativa e que normalmente sdo relacionadas a aquisi¢bes posteriores. Essa é
certamente a possibilidade mais provavel. Todavia, ressaltamos que mesmo assim €

dificil afirmar que o episddio se liga peremptoriamente a um periodo préximo do

“escrever” como em periodos posteriores. Como ¢ um termo bastante escasso, possuindo somente duas
ocorréncias (Iliada, VI, v. 169; XVII, v, 599), seu sentido fica claro ao observarmos a outra reférencia:
[axpov emiAlydnv: ypaev 8¢ ol ooTeov axpic] (lliada, XVII, v, 599), onde Peneleu foge, e ¢ atingido
por Polidamante, que “riscou-lhe” o ombro com a langa “até o 0sso”.
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Arcaico, quando da reintroducdo da escrita, ou se € uma reminiscéncia do periodo
Micénico, e que nesse caso tratar-se-ia de uma referéncia ao Linear, pela propria
questdo dos “sinais”.

Tema dificil e de muitas incertezas. O que podemos afirmar com confianca é o
hiato citado, referente a escrita na ldade do ferro, e a ndo continuidade do silabario em
Linear B no uso corrente, bem como o desuso de tabuas de argila para sua escrita. Alias,
fato é que nds s6 temos conhecimento das tabuinhas de Linear B pela caracteristica das
destruicGes violentas que ocorreram nos polos palacianos micénicos. Como observa
Taylor, “o fogo queimava-as, dando-lhes a dureza da ceramica; apesar disso, algumas
sdo quebradigas” (TAYLOR, 1973, p. 28). Também ndo possuimos um corpus
documental muito grande, pois,

enquanto que as tabuas sumérias e acadianas ascendem as centenas de
milhar, dispomos de menos de cinco mil textos em Linear: nddulos,
tabuas e inscricdes em vasos. Se algumas tdbuas ‘com formato de
pagina’ atingem as trinta linhas, a maioria ndo ultrapassa as duas
linhas (CARLIER, 2008, p. 41).

Essa documentacdo € caracterizada em geral por grandes relatorios de
quantidades — inventarios organizados pelos escribas nos polos palacianos — mas que,
apesar disso, sdo passiveis de relacdo com o texto homérico, embora limitadas pela
natureza da prépria documentacdo. Ndo se descarta que outros suportes para a escrita
tenham sido utilizados, como a madeira ou o papiro, porém nada chegou até nos.
Nenhuma grande narrativa, nenhuma descric¢ao de ritual, nada nesse sentido.

N&o dispomos atualmente de qualquer texto em Linear B cujo teor
seja diretamente religioso (...). Estdo ausentes as narrativas
mitologicas, os hinos, as oracdes e as formulas de consagracdo que
parecem figurar nas tabuas de oferenda com inscricdes em Linear A
(CARLIER, 2008, p. 42 - 43).

Entdo, quando nos deparamos com situa¢des como a de Belerofonte e os “sinais”, pouca

relagdo podemos construir no sentido de escolher a que periodo se conformaria esta
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passagem. Nao fosse a referéncia do Linear B, relacionariamos o trecho de Belerofonte
certamente com a introducdo do alfabeto na Grécia, e somente a ela.

Tendo em vista essas possibilidades de analogia e conexdo nos poemas
homeéricos, vamos dar mais um passo no que tange as relagdes possiveis de serem

percebidas entre a documentagdo e 0 mundo micénico.

2.2.2 - Nomes micénicos em Homero

Michael Ventris e John Chadwick, em seu livro Documents in Mycenaean Greek
(1973), chamam a atencdo para o fato de que, entre 0s nomes proprios existentes no
registro em Linear B, existe um nimero razoavel de nomes que recordam ou sdo nomes
conhecidos por Homero (VENTRIS; CHADWICK, 1973, p. 103), chegando a enumerar
58 nomes “paralelos ou equivalentes”. Fazendo relacdo com essas equivaléncias, os
autores fazem uma interessante observacao:

E notavel que esta lista inclui vinte homens que sio nomeados por
Homero como Troianos ou que lutam no lado troiano (...). A discussdo
sobre as conclus@es a tirar deste fato estdo além do escopo deste livro,
mas vinte fora de cinquenta e oito é uma proporgdo significativa
(VENTRIS; CHADWICK, 1973, p. 104).

Ou seja, dentre os antropbnimos aceitos como equivalentes por Ventris e
Chadwick, quase a metade ¢ citada por Homero como Troianos ou participantes do lado
troiano da guerra, sendo os outros de Aqueus. Essa equivaléncia, mesmo quando
considerado as restricdes da documentagéo das tabuinhas, ndo deixa de ser significante

e espantosa.

Se observarmos a referéncia ao antropénimo  JA-ki-re-u (M ¥ 1 f ) na tabuinha

KN Vc 106, poderemos ter um exemplo interessante dessas ocorréncias. O termo é um
Hapax, ou seja, possui somente uma Unica ocorréncia em todo o corpus documental

micénico. Normalmente, é aproximado e identificado ao nome de Aquiles cf. AyiAieig .
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(VENTRIS; CHADWICK, 1973, p. 103). Também existe uma tabuinha de Pilos com o

termo A-ki-re-we (T V ¥ 2) PY 79 Fn + 1192 (45)**", que é o mesmo nome em dativo:

r.2 a-ki-re-we HORD T 5

A traducdo aproximada para esta linha seria: “Para Aquiles 5 medidas de graos”. O

HORD (7 ) é um simbolo do linear que quer dizer grdo comum. Normalmente é

traduzido como “cevada”, por ser o mais comum dos graos, dai o0 nome HORD de
“hordeum”, cevada em Latim. O T significa medida de graos (secos). E 0 5 significa 5
destas medidas. **® Observemos que é um nome encontrado tanto em Cnossos quanto
em Pilos, na Messénia. O que ndo deixa de ser interessante do ponto de vista territorial e
cronoldgico. Apesar de ndo podermos hipertrofiar/hiperbolizar essa informacao,
podemos pelo menos afirmar que este nome ndo se restringe a um unico sitio
arqueoldgico, sendo de uso em, pelo menos, duas regides do Egeu.

O nome Heitor também surge no registro das tabuinhas de Linear B. Na tabuinha
PY Eb 913 seu nome aparece associado a ideia de um “servo da divindade” ( te-0-jo,
do-e-[ro] ), e também, se aceitarmos que a tabuinha PY Eb 935 seja possivelmente
parte integrante desta PY Eb 913 como sugere a base de dados Damos™®, ficariamos
com um “Heitor, servo da divindade, detém um arrendamento”. Ventris e Chadwick
chamam a atencdo para o fato de que estes sdo homens comuns, alguns possivelmente
de condicdo humilde (VENTRIS; CHADWICK, 1973, p.104), como o que pode ser

verificado na tabuinha PY Eb 913 pelo termo “theoio doelos”.

' Datada do LH I11B2/LH IIC.

158 para mais informagdes vide KILLEN, J.T. 2004, Wheat, Barley, Flour, Olives and Figs on Linear B
Tablets, in; HALSTEAD — BARRETT (eds) 2004, pp. 165-167.

19 A base de dados DAMOS - Database of Mycenaean at Oslo, é ligada a Universidade de Oslo, e
possibilita a pesquisa de palavras e termos no corpus documental das tabuinhas de Linear B. E acessivel
pelo link < https://www2.hf.uio.no/damos/>. Acesso 02/05/2014.
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PY Eb 913 [+] PY Eb 935
A Je-ko-to, te-o-jo , do-e-ro[ , e-ke-]qe , o-na-to[
B paro,da-mo [ JGRA T1V][3 Cronologia: LH 1IB2/LH I1IC

Diversos outros casos de equivaléncias de nomes proprios podem ser apontadas

entre os vestigios deixados pelas tabuinhas e suas correlagdes com o texto homérico que

nos chegou, tais como O-re-ta ([1 T £ ) PY An 657 Cronologia 1: LH IB2/LH IIIC . 3;

(Orestes), citado como responsavel pela “guarda de areas costeiras” 0-U-ru-to, 0-pi-a2-

ra, e-pi-ko-wo, junto a outros nomes.

PY An 657

r.l o-u-ru-to, o-pi-a2-ra, e-pi-ko-wo (Traduzido: “como 0s observadores estdo
guardando as areas costeiras) (CHADWICK; BAUMBACH, 1963, p.259).

r.2 ma-re-wo, o-ka, 0-wi-to-no,

r.3 a-pe-ri-ta-wo, o-re-ta, e-te-wa, ko-ki-jo,

r.4 su-we-ro-wi-jo, o-wi-ti-ni-jo, o-ka-ra3 VIR 50

r.5 vacat.

Mesmo o nome de Te-se-u ( T I' [ ), aparece como o de um humilde “servo da

divindade” (te-0-jo , do-e-ro ) em Pilos, como mostra as tabuinhas PY En 74 e PY Eo

276, com as mesmas implicacdes dos termos anteriores:

PY En 74 Cronologia 1: LH 1IB2/LH I1IC
r..5 Te-se-u, te-0-jo, do-e-ro, o0-na-to , e-ke , to-so-de , pe-mo GRA T 4
PY Eo 276 Cronologia 1: LH 111B2/LH IIC

r..4 Te-se-u, te-0-jo, do-e-ro, e-ke-ge , 0-na-to . _pa-ro, ru-*83-e GRA T 4

Se a relagdo entre os termos ndo € absolutamente direta, ou seja, o Heitor da

tabuinha de Pilos ndo se refere ao herdi épico troiano, como provavelmente A-ki-reu nao

160 Esta tabuinha possui um total de 15 linhas. Sendo este, portanto, somente um trecho.
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se refere, obviamente, a Aquiles filho de Peleu, a analogia entre a onomastica das
tabuinhas e suas correspondéncias com os trechos homéricos, embora bastante
pertinente, ndo é diretamente correlata. Ela pauta, isso sim, a ideia de uma continuidade
poético-musical destes termos, como apropriagdo ligada a performance de
instrumentistas cantores na Hélade.

Pelo fato de podermos, hoje, atestar a antiguidade desses nomes pelas tabuinhas,
podemos inferir que sdo vocabulos que, possivelmente, jA a época de transcricdo dos
poemas homéricos, eram percebidos como bastante antigos. Eram nomes
cuidadosamente usados pelos antepassados, na perspectiva de um publico do periodo
Arcaico, e sua origem remete a um contexto palaciano (no caso proximo ao das
tabuinhas) e a um passado glorioso e pujante. Isso 0s torna nomes factiveis de terem
existido na “idade herdica” narrada nos poemas, possivelmente pelo fato de que as
possiveis mudancas e relagdes entre a lingua e a composi¢cdo musical puderam adequar
esses termos a composicao e a métrica dos versos cantados em hexametro, e como fruto
de tal adaptacdo chegado até nos dentro dos poemas de Homero.

Além disso, considerando o periodo e a proximidade geogréfica, estes ndo foram
0s Unicos termos a chegarem até a contemporaneidade dentro do Iéxico dos poemas
homéricos. Observemos 0 mapa abaixo, que mostra a planicie da Anatélia e seus

principais centros populacionais:
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Mapa do Império Hitita, mostrando sua extensao e principais ocupagdes humanas em
relacdo aos sitios de Troia.

Avaliando a localizacdo do sitio da Troia de Schieleman, bem como os sitios
hititas na planicie da Anatolia, algum traco de continuidade e apropriacdo poética talvez
possa ser mensurada. Quando comparamos o texto homeérico da lliada e da Odisseia a

. . .y 162
certos termos encontrados nos chamados Anais dos Reis Hititas™, a luz dessa
apropriacdo poética ligada a performance, talvez tenhamos uma interessante relacédo

possivel.

181 Mapa disponivel em <http://www.armenian-
history.com/images/maps/ancient_world/Hittite/Maps_Hittite_ Empire.jpg> Acesso 05/10/2015.

182 0 termo é usado por especialistas na &rea para se referir a um conjunto variado de documentos
escritos, geralmente de chancelaria, da monarquia hitita. Possuimos anais dos reis desde Tudhaliya | / 1
até periodos de reinados tardios. “Os anais de Arnuwanda I, Suppiluliuma I (composto por seu filho) e, o
mais destacado de todos, Mursili 1l foram bem preservados; Mas os de Muwatalli 1l ainda ndo foram
recuperados. Os anais de Hattusili 111 sobrevivem apenas em forma fragmentada. Para Tudhaliya IV e
Suppiluliuma Il ndo ha anais em cuneiforme, estando os mesmos em inscri¢des hieroglificas na
linguagem luvita”(BURNEY, 2004, p.24).
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2.2.3 - RelacBes entre os termos hititas e o grego homeérico

O texto que nos chamou especial atencdo esta citado em Calvert Watkins (1986),
e permite uma atraente possibilidade de relacdo com as narrativas homéricas. Trata-se

do documento KBo® 4.11,45- 6:

EGIR-SU ? Suwasuran ekuzi
hahh=ata=ta alati awienta Wilusati

Traducéo:

(Hitita) Entdo, ele bebe ao deus Suwasuna®® (e canta:)

(Luvita) “Quando eles vieram da escarpada Wilusa” (WATKINS, 1995, p.
146).

Esse texto hitita, escavado em Hattusa, cuja datacdo possivelmente é do século
Xl a.C, menciona no seu ritual a recitacdo de um poema Luvita, no caso o trecho
“Quando eles vieram da escarpada Wilusa” (KBo 4.11, 46). Existe uma grande
aceitacdo entre os pesquisadores de que o termo “Wilusa” poderia referir-se a
(W)ilion'®®,

Calvert Watkins, renomado linguista, pesquisou sobre a questdo de qual seria o
idioma que poderia ser falado em Troia na época homérica. Relacionando essa possivel
Lingua com o Luvita, dialeto aparentado ao Hitita. Se, concordando com C. Watkins

(1995), relacionarmos a lingua falada em Troia como possivelmente sendo o Luvita,

163 Os tabletes Hititas em cuneiforme foram escavados em Hattusa desde o inicio do século XX, e
compdem duas séries: Os primeiros volumes, publicados como Keilschrifttexte aus Boghazkdi, cuja sigla
indicativa é KBo, e os Keilschrifturkunden aus Boghazkhdi, com a sigla KUb (BURNEY, 2004, p. 45).

184 0 Pantedo de divindades luvitas é bastante extenso, e o culto de certas divindades, ligadas a
particularidades regionais, se espalham ao longo de todo o territério Luvita. Segundo Piotr Taracha,
Suwasuna é uma divindade local, citada no documento KBo 4.11, e Ligada a cidade de IStanuwa, que
ficaria em algum lugar na periferia oeste das terras baixas na Anatélia (TARACHA, 2009, p. 117).

165 pierre Carlier chega a mencionar a possibilidade da ligacio deste verso com o ciclo troiano, ou parte
dele (CARLIER, 2008, p. 63), pois, se Wilusa € Ilion, o que Carlier considera bastante verossimil, poder-
se-ia fundamentar a existéncia de um poema Anatélio sobre Troia desde o século XIII.
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aparentado a lingua Hitita, teremos um contexto interessante de comparacao.

Observemos, por enquanto, esta probabilidade como factivel em termos hipotéticos.

Em seu poema lliada, Troia é chamada por nomes de forma alternada,
(W)ilion e Troia. O novo assentamento Eélio em Hissarlik preservou
o nome tradicional na forma ilion. Quase certamente, a ilion de
Homero representa Wilusa/Wilusiya. O altimo foi 0 nome dado a um
pequeno reino da Era do Bronze tardia, que era vassalo do grande Rei
de Hatti, e o Reino de Wilusa se encontra em um texto Hitita, incluido
entre as Terras Arzawa. Hissarlik foi, provavelmente, o local do Reino
de Wilusa. Dois de seus maiores niveis foram datados da Era do
Bronze Tardia — Troia VI e VII. O subsequente assentamento Edlio no
sitio foi o precursor da Helenistica Troia VIl (BRYCE, 2012, p. 34).

Porém, devemos observar que

A lliada de Homero ndo faz nenhuma mencéao aos hititas, ainda que
estes tenham desempenhado um papel importante nos assuntos da
Anatolia ocidental em toda a Idade do Bronze Final, e foram quase
certamente senhores do reino chamado por Homero de ilios / Troia
durante o periodo da suposta guerra de Troia ( BRYCE, 2012, p. 12 -
13).

Trevor Bryce levanta que a probabilidade maior é a de que o autor dos poemas
ndo conhecesse a existéncia histdrica dos povos hititas, devido ao lapso temporal de
quase quinhentos anos entre um “Homero” e a existéncia dos reinos hititas (BRYCE,
2012, p. 12 - 13). Porém, faz a ressalva de que se deve tomar muito cuidado com este
tipo de concluséo, afinal, é dificil constatar que se trata de uma omissao proposital, ou
um simples desconhecimento. Podemos apenas observar a ndo mengéo a estes povos
nos poemas homéricos, e realmente desconfiar de quais 0os motivos para tal omissao
com base nos achados arqueologicos que possuimos.

Se Troia/Wilusa fosse apenas uma citacdo isolada de uma relacdo entre a
onomastica dos poemas homeéricos e os referidos anais dos Hititas, ndo precisariamos de
muita argumentacdo para apontar o episodio como sendo o de uma simples
coincidéncia. Porém, interessantemente, ndo é este o caso. Pelo menos mais duas

ocorréncias bastante curiosas parecem apontar na direcdo da existéncia de uma relagéo
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onoméstica entre os léxicos: a citacdo do topénimo Ahhyawa'® e do antropénimo de um
governante citado como Alaksandus. O primeiro deles identificado como a “terra dos
aqueus”, e o segundo aproximado ao nome Alexandre (como o de Paris). Seria neste
contexto, por exemplo, que esse substantivo hitita/luvita de Alaksandu seria

extremamente importante. Alaksandu®®’

é aproximado ao Alexandros citado por
Homero, termo que se refere a Paris Alexandros, filho do rei Priamo de Troia. Também
é nesta conjuntura de aproximacédo fonética que o proprio termo Troia/llion, ligado ao
Luvita Wilusa faria sentido.

Passemos as problematizacbes do primeiro termo. Como observa Hans
Guterbock, € legitimo perguntar se o termo Ahhyawa dos documentos hititas refere-se a
terra dos aqueus e “se isso tem uma influéncia sobre o contexto da guerra de Troia”
(GUTERBOCK, 1986, p. 33). Se considerarmos a proximidade geografica entre os
povos hititas e o sitio apontado por Schillieman como sendo possivelmente a Troia
homérica, a relacdo ficaria, no minimo, plausivel de ocorrer, pois seria bem dificil uma
cidadela como a encontrada em Hissarlik passar desapercebida a esfera politica dos
Reinos Hititas'®® e de Hattusa. Embora Giiterbock considere que o “problema Ahhyawa
ainda é uma questdo de f¢” (GUTERBOCK, 1986, p. 33), hd uma convergéncia atual
em aceitar melhor a relacgéo.

Como aponta T. Bryce (2003), existe uma tendéncia dos pesquisadores nos
ultimos anos em aceitar cada vez mais a conclusdo de que o nome Ahhiyawa nos textos
hititas € usado para identificar 0 mundo micénico, e “em alguns contextos um reino

Micénico especifico (BRYCE, 2003, p. 59). Essa ligacdo pode ser fundamentada tanto

nessas relacdes textuais (Ahhiyawa/Aqueus) e no argumento da proximidade geogréafica

166 Segundo Burney, As referéncias a Ahhiyawa ocorrerem em textos hititas ao longo de quase dois
séculos. As primeiras citagBes estdo no texto Madduwatta, do tempo de Arnuwanda | (Ca. 1380 a.C),
guando Attarisya (Atreu?) era rei de Ahhiyawa. Esse Attarisya € mencionado nos textos hititas como "o
homem de ahhiya", sendo esta a primeira forma do nome Ahhiyawa (BURNEY, 2004, p. 08).

167 0 termo aparece com as duas grafias: Alaksandus e Alaksandu.

168 e considerarmos uma cronologia mais tradicional, o periodo se relaciona.
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de suas esferas de influéncia, quanto nas relacbes comerciais mantidas entre os
Micénicos e povos do mediterraneo (BRYCE, 2003, p. 59), atestadas pela arqueologia.

Ahhiyawa - Poucos temas tém despertado maior controveérsia do que a
identidade e a localizagdo desta terra. Na década de 1920 Emil Forrer
equiparou Ahhiyawa com o termo Achaia homérico, observando que
Homero ndo se refere a gregos, mas a Aqueus. Sua visdo atraiu
ambos: os apoiantes e os céticos (BURNEY, 2004, p. 06).

Em se aceitando a pertinéncia da identificacéo entre Ahhiyawa e o termo Achaia,
um interessante elo de ligagdo é construido lexicalmente a partir dai. Agora levando em
conta as possibilidades de relacdo entre esse vocabuldrio, e uma suposta
continuidade/apropriacao de termos preservada nos poemas homeéricos.

J& sobre 0 nome Alaksandus

Na onomastica do periodo Hitita, 0 nome Alaksandus é bastante
isolado. Ele ndo tem um significado reconhecivel no Hitita ou Luvita,
e ndo tem similaridades para com outros nomes. Portanto, é
concebivel que seja estrangeiro (GUTERBOCK, 1986, p. 34).

A ligacdo que Glterbock cita, quanto ao mundo micénico, se ancora no termo
a-re-ka-sa-da-ra-ka (MY V 659 (61) LB I1IB : 1'®°), possivel paralelo feminino do
nome AAexavdpoc. Olga Tribulato observa que, 0 nome a-re-ka-sa-da tem “idénticos
paralelos alfabéticos” com o posterior ~AAéxavdpa (TRIBULATO, 2015 p. 182),
fazendo com que a relagdo entre 0 nome Alaksandus dos anais Hititas e o substantivo

feminino a-re-ka-sa-da-ra-ka da tabuinha de Micenas seja factivel. Como observa a

169 Excavada em 1952-4 pelo Professor A. J. B. Wace, junto a uma série de casas fora dos muros da
cidadela de Micenas (CHADWICK, 1990, p. 146). Stephanie Lynn Budin argumenta que esta tabuinha
possivelmente trata de “um grupo de criangas com suas mées trabalhadoras” mostrando relagdes de “mae
e filha” entre os nomes de muitas mulheres (BUDIN, 2011, P. 319). Segue a tradugéo da autora, segundo
a tabuinha MY V 659 (61):

r.1 Wordieia de-mi-ni-ja 1

r.2 Ma-no e Alexandra 2

r.3 ri-su-ra e go-ta 2

r.4 e-re-tu-pi-na e Theodora 2

r.5 Orthwowije e filha 2

r.6 Anea e filha 2

r.7 Philowoina e “pequena garota” 2
r.8 pu-ka-ro e ke-ti-de 2

Keraso e “pequena garota” (BUDIN, 2011, p. 319).
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autora, o termo Alexandra poderia ser apontado no linear B, na Tabuinha MY V 659
(61) LB IIIB : 1

r.2 ma-no , a-re-ka-sa-da-ra-ka 2

Sendo assim, 0 nome Alaksandus pode ser 0 nome grego ' AAéxavSpoc. Porém,
Guterbock chama a atencdo para o fato de que Alaksandus ndo é caracterizado como um
homem de Ahhiyawa. “Ele é chamado como um dos quatro reis dos “paises Arzawa”
(GUTERBOCK, 1986, p. 34). Questdo controversa, e que se complica com a incluséo
do termo hitita Taruisa, que poderia também ser identificada como um pais, ou reino
dos Ahhyawa.

Além disso, Wilusiya e Taruisa sdo listadas lado a lado, ambos como
paises. Como é que isso se encaixa na assumida equacdo Wilusiya =
(W)llios e Taruisa = Troia? é geralmente aceito que em grego Troia é
0 nome da area, enquanto a cidade é chamada de llios. Nos anais de
Thudaliyas eles sdo ambos chamados de “paises”, ¢ é claro que pode-
se argumentar que o escriba que compilou a lista ndo tenha um
conhecimento real de todos os lugares e nomes e, mecanicamente,
colocou o logograma KUR, “pais” em frente de todos. Ou, a fim de
salvar a distingdo grega, um poderia levar KUR uruTaruisa como
“aposi¢do” ao nome precedente e traduzir “A terra de Wiluyia, a
regido de Taruisa,” Mas isSo seria uma interpretagdo ad hoc e portanto
inaceitavel (GUTERBOCK, 1986, p. 40).

Resumindo, segundo as ideias de Guterbock, encontramos o seguinte: Wilusa
era um pais, talvez, mas ndo certamente, com uma capital do mesmo nome. A
localizacdo de Wilusa na Trdade é possivel, até provavel, mas ndo estritamente
provavel. Nao ha nada nos relances que obtemos da histéria de Wilusa que tenha
qualquer semelhanga com a Guerra de Troia citada nos poemas homéricos. Alaksandus
é o0 governante de Wilusa sendo um vassalo do rei hitita, enquanto Paris Alexandros é
um dos filhos do rei Priamo, que é politicamente independente, seguindo os relatos
homericos. A equacdo Alaksandus = Alexandros, e Wilusa = (W)ilios, ndo pode ser
estritamente e cabalmente comprovada, pois como observa Guterbock, existem ainda

algumas contra-indicagdes (GUTERBOCK, 1986, p. 30 - 31).
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Mesmo argumentando sobre a superficialidade ou coincidéncia dos termos
elencados em relacdo aos anais hititas, como bem observa Giiterbock (1986, p. 30 - 31),
restaria mesmo uma impressionante coincidéncia de tantos paralelos. Pensando mais
especificamente no impacto destas formulagdes nas questdes relativas aos estudos
homeéricos, percebemos que existe boa base de argumentacdo sobre a factibilidade de
existéncia dos lugares narrados, tal é o caso de Troia. Porém, isso € bastante diferente de
identificar peremptoriamente o narrado na poética-musical de Homero com os sitios
encontrados, embora também néo se consiga refutar todos os argumentos.

Partindo de uma perspectiva poético-musical, a existéncia dos nomes elencados,
como € o caso de Alexandra (do Linear B), ou Wilusa/(W)llios demonstra, pelo menos,
uma capacidade de apropriacdo desse Iéxico por essa mesma poética- musical, 0 que
poderia fundamentar com razoavel clareza a perspectiva da relacdo temporal dos
poemas com essa conjuntura historica.

Mesmo considerando a continuidade de certos homes, sobre 0s quais poderia se
argumentar que fossem apropriac6es de periodos posteriores - pois 0s mesmos tém uma
continuidade bastante longeva - teriamos antrop6nimos que simplesmente desaparecem
das formas gregas vindouras. Ou mesmo casos de anexacdo como epitetos, como o0s ja
referidos tebnimos de Ares atrelado a 'Evualios, e Apolo ligado a TToua v, dificeis de
compreender sem a inclusdo das tabuinhas de Linear B na comparacéo.

No caso de Troia, devemos apontar para uma relagdo bastante interessante
guando pensada de uma perspectiva musicalizante dos poemas, e a consequente
relacdo/interacdo que os performers destes cantos poderiam estabelecer com o publico.
Observemos, por exemplo, que troianos ndo s@o aqueus. Seus nomes acaso deveriam
soar como alcunhas estrangeiras para que a historia se tornasse mais factivel aos
ouvintes primeiros de tais cantos? Para cumprir essa funcdo, a poética musical poderia

acaso se apropriar de um léxico especificamente estrangeiro e caracteristico para este
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efeito? A resposta para estas questdes pode ndo ser imediatamente positiva, mas
fundamenta, pelo menos, a possibilidade de existéncia da duvida. Devemos, todavia,
observar que a maioria dos nomes que aparecem nas obras de Homero sdo usados tanto
por gregos quanto por Troianos, indistintamente em boa parte dos casos.

Notemos a observagdo do John Scott quanto aos nomes compartilhados por
gregos e troianos:

No livro IV (lliada) é mencionado um grego de nome Chromius.
Entdo, nos livros posteriores, quatro troianos aparecem tendo esse
mesmo nome. Um grego e trés troianos tém o nome grego
Melanippus, um grego e dois troianos sdo chamados Antiphus, dois
troianos tém o nome Adrastos, dois Astynous, dois Ennomus, dois
Ophelestes, dois Pylartes, dois Thersilochus (...) (SCOTT, 1965, p.
225).

Entretanto, existem exceg¢des interessantissimas, como € o caso de Paris. “Paris é
0 Unico dos lideres troianos que tem um indiscutivel nome estrangeiro” (SCOTT, 1965,
p. 225). Coincidentemente, é 0 nome que pode ser relacionado ao Alaksandu dos anais
hititas, colocando novamente a duvida no que tange a possibilidade de uma apropriagédo
poética de um léxico Luvita que “soasse”, em periodos remotos, como notadamente
estrangeiro a um publico ouvinte.

Ou seja, mesmo aceitando diretamente a ligacdo entre a Wilusa dos textos hititas
e a Troia homeérica, é bastante complexo afirmar baseado em apenas um exerto, como o
citado acima, sobre a possibilidade de existéncia de toda uma narrativa. Porém, também
ndo se pode descartar totalmente a possibilidade de existéncia de um épico anatolio. O
que podemos fundamentar com alguma probabilidade, para além da similaridade
onomastica dos termos citados e a proximidade geografica, é que seria uma inegavel
coincidéncia de que tantos elementos congruentes estivessem todos e a0 mesmo tempo,
incorretos.

Se o sitio em Hissarlik ndo é a Troia de Homero, e se o termo Wilusa néo reflete

necessariamente a ligacdo com a (F)ilion dos poemas, se Alaksandu também ndo se
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refere a Alexandros e o termo Ahhiyawa citado pelos Hititas nao é forgosamente a “terra
dos Aqueus”, e que todas essas indicagcdes ndo passassem apenas de confusédo de termos
e equivocos de linguistas e historiadores, ainda assim teriamos um quadro historico, no
que tange a arqueologia, muito proximo ao narrado nos poemas. Esse quadro seria
composto por cidadelas incendiadas, reis em disputa (como mostram os anais hititas), e
uma complexa rede de relacbes em uma regido bastante proxima uma da outra.
Elementos mais que suficientes para uma apropriacdo poético-musical posterior e a
confec¢do de um épico da envergadura da Iliada, ao menos hipoteticamente.

As possibilidades de estudo e relacdo dos poemas homéricos e da arqueologia
continuam abertas e ainda geram vivos debates na comunidade académica. Misto de
erudicdo e rebuscamento, a interpretacdo da Iliada e da Odisseia de Homero pretende,
ou requere e permite, se assim podemos dizer, pelo menos trés grandes linhas de
interpretacdo, que se influenciam mutuamente e em alguns casos até colidem. O estudo
da narrativa, utilizando uma perspectiva ligada seja ao que propds Milman Parry sobre a
oralidade dos poemas, seja utilizando um arcabouco interpretativo ligado a teoria
literdria e a linguistica, e que permite uma comunicacdo bastante préxima com a
filologia.

Outra, que estd em franca expansdo com as escavacgdes, € a arqueoldgica. Esta
depde sobre a factibilidade e a possibilidade do que é narrado nas epopeias homeéricas.
Muitas vezes oferece solidos pontos de apoio, mas em outras refuta ou acrescenta
elementos muitas vezes complexos de se coadunar com a narrativa aédica dos poemas.

E uma terceira, que pode ser chamada de abordagem historica, que se preocupa
em relacionar todas as outras, de modo que as ferramentas oferecidas tragam luz a
episodios que, ndo raras vezes, sdo desprovidos de outras fontes de informacéo que ndo

0S proprios poemas.
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Dificil é escolher e mediar entre essas abordagens. O ponto a ser encontrado,
talvez, seja muito proximo daquele que permeia o embate sobre a existéncia ou ndo de
Homero: o da pluralidade de entendimentos, formando um corpo de conhecimento
variado, mdltiplo, algumas vezes incongruente, mas também tremendamente aberto a
novas reflexdes.

2.3 — Performance musical e organologia'”: rupturas e continuidades

Considerando a profunda relacdo entre a composi¢do poético-musical e a
utilizacdo de instrumentos sonoros, que em nossa opinido servem de base a essa mesma
composicao, devemos considerar os possiveis desdobramentos dessa afinidade no que
tange ao suporte documental, ao arco cronoldgico observado, bem como as
possibilidades de interacdo entre eles.

Por si mesma, uma abordagem que pondere as limitacbes da forma de
composicdo em performance, referente aos poemas homeéricos, sofre com a auséncia de
escritos musicais ou de partes musicalizadas dos poemas como fonte primaria de
indagacOes desta espécie. Devido as limitacbes do suporte, nos restaram apenas 0S
Versos e 0 metro como depoimento direto dessas composicdes, além do que é descrito
nos proprios poemas.

Podemos observar que Homero cita indmeras vezes instrumentos musicais
durante as narrativas de seus épicos. As designa¢des de instrumentos aparecem referidas
diretamente nos poemas, dando forte testemunho do espaco de performance em que
eram utilizados. Segue abaixo uma pequena tabela contendo os trechos nos quais

aparecem instrumentos musicais citados de forma direta:

170 A organologia constitui-se em uma ciéncia ligada & musicologia. Luis L. Henrique a define como “o
estudo dos instrumentos musicais”, onde a “palavra organologia deriva do vocabulo grego 6rganon, cujo
equivalente em latim é organum, e que significa ferramenta, utensilios, instrumento em geral”
(HENRIQUE, 2006, p. 03). Note-se a importancia desta ciéncia, por exemplo, para a arqueologia dos
instrumentos antigos.
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lliada Odisseia

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

Canto Ill, v. 54 - kitharis Canto 1V, 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 —

Canto IX, v. 194 — phorminx kitharas

Canto X, v. 13 - aulos e syrinx Canto XVII, v. 261; v. 270 - phorminx

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

Canto XVIII, v. 219 - salpinx; v. 495 - | Canto XXII, v. 332; v. 340 - phorminx
aulos e phorminx; v. 570 - (alusdo a tocar
kitharis)

Canto XX1V, v. 63 — phorminx Canto XXIII, v. 133; v. 144 - phorminx

A phorminx € o instrumento que terd mais ocorréncias (sendo 4 na lliada e 16 na

Odisseia), seguida pela kitharis (sendo 3 na lliada e 3 na Odisseia), acompanhados logo

171

depois por apari¢des esporadicas do aulos '~ (sendo as Unicas 2 ocorréncias na lliada),

172 173

da syrinx

(uma Unica ocorréncia na lliada) e da salpinx™"° (também uma Unica

1 Devemos observar que nas tradugdes o aulos é confundido as vezes com uma flauta, e convém aqui
esclarecer este equivoco no que se refere a este instrumento. O aulos ndo é uma flauta, considerando-se
critérios organoldgicos de classificagdo. 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 vibracdo 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
(CANDE, 2001, p. 98). Para que possamos comparar, um exemplo bastante comum de flauta que pode ser
elencado é o da flauta pa (sirinx), na qual o sopro direcionado ao calamos faz com que 0 som se produza.
Reinach (2011) observa que o aulos classico, que se vincula a familia da clarineta rudimentar (...),
compdem-se sempre de dois calamos (BouPukec), tendo de inicio 0 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 cilindrica (xotAia) € munido de um certo nimero
de orificios laterais (TpnuoTa, TeutmuaTa), pelos quais 0 som pode escapar quando o executante 0s
destapa com os dedos. No alto do tubo prende-se um bocal (oAuoc) em forma de bulbo, no qual se
implanta uma lingleta (CeUyoc, yAwTTo) dupla e batente: a linglieta é uma laminazinha de canigo,
dividida em duas partes vibrantes. O auleta introduz ambas as lingtietas duplas em sua boca e, soprando
vigorosamente (...) produz o som (REINACH, 2011, p. 123).

172 Conhecida também como flauta pa.

A salpinx é um instrumento da familia dos metais, considerado uma espécie de “trompete grego
(cohmy€) possuia um tubo de bronze e uma lingueta de osso. (...) Servia, sobretudo, para toques
militares e certas cerimonias religiosas” (REINACH, 2011, p. 128). E um instrumento extremamente
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ocorréncia na lliada). A variedade instrumental apresentada ndo € grande, ndo havendo
citacdes de instrumentos de uso muito comum, como 0s percussivos’™ que
notadamente ja existiam nos periodos de composi¢do dos poemas homéricos.

O termo lira € bastante utilizado nas traducGes em portugués como opcdo as

175 176

palavras gregas phorminx'”> (®opuiy€) e kitharis (xibapic)™’®. Ambas aparecem nas
narrativas homéricas com frequéncia, sendo utilizadas em situagdes musicais em que
sdo evocadas performances aédicas ou onde sirvam como referéncia e analogia ao
instrumento e ao ato de tocar. Todas as cenas que narram a performance de aedos nos
poemas homéricos tém a presenca da phorminx, ou do termo kitharis a ela relacionada,
sendo utilizadas como acompanhamento (nos termos que ja analisamos no capitulo I)
para o canto.

Porém, devemos observar que o termo Aupa ndo aparece em nenhum momento
do texto grego das vulgatas da Iliada e da Odisseia, tendo sido utilizado pela primeira
vez nos Ultimos versos do Hino homérico a Hermes (LIDDEL; SCOTT, 1996, p. 1066).

[AnTouc S éleUSéoc wviov
pElO( Mo ETrpnuvsv EKnBo)\ov WG 565)\ O(UTOC,

KO KQOTEPOV TEP EOVTOL" )\chov 8 &m aploTepa AUpnv
TANKTPe emelpnTiCe Kata peAoc *][grifo nosso]

[Ao arqueiro filho de Leto

magnifica, facilmente abrandou, como era seu desejo,
conquanto fosse vigoroso. Na méo esquerda a lira, [grifo nosso]
com um plectro ia testando cada som.]

(Hino homérico a Hermes, wv. 416 — 419).

potente, sonoramente falando, o que ajuda a compreender a analogia que Homero faz entre o seu som e 0
grito que Aquiles d& aos troianos (lliada, XVIII, vv. 217 — 221).

1% M. L. West chama a atengio para o uso de “palmas” no acompanhamento da mésica, que tinham certa
funcao percussiva (por exemplo, em Odisseia, VIII, vv. 377 — 380) (WEST, 1992, p. 328). Porém, ndo
existe nos poemas homéricos alusdo ao uso de instrumentos de percussdo. Fica a ressalva de que existem
autores que defendem, por exemplo, que o corpo deve ser considerado um “instrumento musical
universal” (VALVERDE, 2008, p. 273), ndo sendo, entretanto, esta a abordagem que adotamos.

> Ibidem.

176 Nas traducdes dos poemas homéricos para o Portugués utilizado no Brasil.
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Quando nos voltamos a outros suportes documentais, como a iconografia

1" em remotas

mindica e micénica, e as consequentes possibilidades do uso instrumenta
composicgdes, e as interacdes organoldgicas entre os tipos de instrumentos de cordas
usados para acompanhamento musical, a mesma deficiéncia se mantém. Fazemos um
tipo de historia da performance sem, necessariamente, podermos recorrer a performance
propriamente.

A auséncia mesmo de documentacdo escrita especifica também esbarra neste
entrave. Possuimos as tabuinhas de Linear A, com suas divergéncias e possibilidades de

178 as tabuinhas de Linear B, traduzidas, mas de contetido particular e bastante

traducéo
limitado para alguma comparacdo. Fora isso, sdo quatrocentos anos de siléncio da
escrita na ldade do Ferro, onde somente os documentos arqueoldgicos podem nos dar
referéncias dos acontecimentos. EXxiste aqui um longo caminho possivel, e cujo
resultado depende em boa parte das relacdes que se possam considerar como validas
dentre essa documentacao.

De um ponto de vista linguistico, existe suporte para a afirmacdo de que a
apropriacdo poética de termos micénicos muito provavelmente deva ter ocorrido em um
contexto palaciano, como procuramos fundamentar no tépico anterior no que tange as
tabuinhas de Linear B. Desde sua decifracdo em 1952 por M. Ventris, essa relagcdo se
tornou palpavel e bastante fundamentada (CHADWICK, 1958, p. VII), e a partir de

entdo, boa parte dos historiadores e linguistas tem argumentado no sentido dessa

relacdo, como j& discutido anteriormente.

" No sentido de instrumentos musicais.

178 Nao existe consenso entre os pesquisadores sobre os valores fonéticos e nem sobre qual a lingua
representada nas tabuinhas de Linear A. Existem aqueles que assumem que o Linear A possui 0s mesmos
valores fonéticos que o Linear B, porém em outra lingua, e 0s que ndo aceitam essa proposi¢ao. Um
trabalho que parte dessa aceitacdo, bastante questionado, é o do Bulgaro Vladimir I. Georgiev. In;
GEORGIEV, Vladimir I. Le déchiffrement des inscriptions crétoises en linéaire A. Sofia: Académie des
sciences de Bulgarie, 1957.
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Todavia, a apropriacdo poética, que prevé portanto uma adaptacdo métrica e
performéatico-musical dos termos, ndo é algo de ocorra dissociada de uma tradi¢do
musical pré-existente. Devido as limitagdes do suporte, nos restaram apenas 0S Versos e
0 metro como depoimento direto dessas composi¢cdes. Como entdo termos acesso as
possibilidades de composicdo? Como obter informagdes acerca da performance e
composicdo dos aedos ou seus similes, bem como a sua base ritmico-musical? Existe
relacdo entre essa performance e a tradicdo musical precedente dos micénicos?

Nas narrativas dos épicos homéricos, instrumentos musicais sdo citados por
vezes. Essas designacOes aparecem mencionadas diretamente nos poemas, atestando a
antiguidade de seus usos, assim como mencdes ao espa¢o de performance em que eram
utilizados. No que tange aos instrumentos de cordas, ou cordofones, podemos constatar
a existéncia de uma tradicdo de uso destes instrumentos na regido do Egeu, e que é
bastante antiga, retrocedendo pelo menos até o Periodo Cicladico - aproximadamente
3200 a.C até 2000 a.C.

As esculturas figurativas de marmore, dominadas por
formas femininas, constituem a classe mais marcante de
objetos feitos durante os primérdios da Idade do Bronze nas Ciclades,
um arquipélago de mais de trinta pequenas ilhas no centro do mar
Egeu (PREZIOSI, 1981, p.5).

Possuimos imagens de musicos*’®, de sopro e de cordas, desde o periodo desta
comumente chamada “civilizag&o cicladica” (SANSONE, 2009), datados de pelo menos
2800/2700 a.C. Analisemos, entdo, os artefatos arqueoldgicos relacionados a figuras de

harpistas:

179 Existem trés tipos de figuras cicladicas de marmore: “O Schematic type que inclui estatuetas planas e
finas, sem cabeca ou pernas e com um corpo que é muitas vezes na forma de um violino. Apesar da
frequente auséncia de marcacBes sexuais claras, essas figuras sdo geralmente apontadas como
representando a forma feminina. O Plastiras type, nomeado assim devido ao sitio da necrépole de Paros.
E, pelo contrério, uma figura totalmente representativa. A sua principal caracteristica ¢ a postura de pé, a
posicdo das mdos com os dedos reunidos abaixo dos seios, ancas largas, e as pernas, separadamente
trabalhadas, terminam em pés que séo paralelos ao chdo. E o Louros type, em homenagem a um timulo
em Naxos. E, provavelmente, um pouco mais tardio do que o Plastiras type e podem pertencem
essencialmente a transicdo da primeira para a segunda fase inicial cicladica (ECI-II; Kampos ou, talvez
melhor, cultura Kampos-Louros;datada de 2800- 2700 a.C)” (PREZIOSI, 1981, p. 05).
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(PREZIOSI, 1981, p. 05)
Como observa P. G. Preziozi (1981, p. 10) , as datacGes destas sete figuras variam de
cem, até mais ou menos trezentos anos de diferenca. Contudo, eles formam um grupo
escultério notavelmente uniforme, apesar de autorias diversas, sendo perceptivel um

respeito bastante rigoroso as convencées de forma:

Os musicos sentam-se endireitados, com cabeca erguida, assentam
bem para trds em sua cadeira ou banquinho, com os pés paralelos ao
chdo. Em seu lado direito, eles detém uma harpa triangular com um
enfeite frontal em forma de bico de pato [grifo nosso]. Seu brago
direito, inferior a sua esquerda, geralmente repousa sobre ou contra a
caixa de ressonancia do instrumento. (PREZIOSI, 1981, p.10).

As duas excecbes a essa regra sdo, alids, os harpistas sentados em cadeiras mais
elaboradas (n. 9, 16). Segundo P. G. Preziozi,

As variagOes que sdo observaveis entre as sete figuras sdo em relacéo
ao tamanho da harpa, posicdo do braco (particularmente do brago
esquerdo), tipo e grau de elaboracdo do assento, e séo provavelmente
0 resultado de preferéncias individuais dos escultores. Outras
diferencas podem ser em parte devido aos seus diferentes niveis de
habilidade e experiéncia e, em parte, ao fato de que os harpistas s&o
esculpidos em uma série de estilos (PREZIOSI, 1981, p.11).
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Observemos entdo, com mais detalhe, o equivalente a figura n® 09 exibida no

Metropolitan Museum of Art de Nova York:

Figura cicladica masculina de um harpista: datada de cerca de 2800 — 2700 a.C. foi esculpida
em marmore, tendo 29.21 Cm. Encontra-se exibida no Metropolitan Museum of Art de Nova
York.

Notemos que é uma figura masculina, cuja origem remete a chamada
“civilizagdo cicladica” (SANSONE, 2009) e é datada de cerca de 2800 — 2700 a.C.
Esculpida em marmore, com 29.21 Cm, distingui-se pelo modelamento detalhista das
mé&os. Mostra um executante de harpa, sentado, e segurando seu instrumento musical.
Notemos o detalhe do ornamento presente no topo da harpa, que remete a figura de um
animal, possivelmente um péssaro, segundo Preziosi um “bico de pato” (PREZIOSI,

1981, p.10).

180 Figura disponivel em <http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/254587>
Data de acesso 30/10/2015.
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(detalhe do ornamento)

A harpa cicladica demonstra, segundo o testemunho das figuras de marmore,
formato triangular, e possivelmente muitas cordas. Possuia uma caixa de ressonancia
em sua base, e um interessante ornamento em forma de cabeca de passaro em seu cume.
Era tocado sentado, e o0 instrumentista manuseava seu instrumento com ambas as mé&os.

A figura cicladica tocando harpa é representada na posicéo sentada, e
aqui, também, as cordas parecem ser tocadas entre o ressonador
horizontal e o brago lateral curvo, e as cordas mais curtas s&o,
portanto, no lado oposto do musico (BRAUN, 2002, p. 62).

N&o sabemos exatamente quantas cordas possuia este tipo de instrumento, bem
como ndo conhecemos sua conjuntura de execugdo, embora estas figuras tenham sido
encontradas em um contexto funerério (PREZIOSI, 1981, p. 05). Mas a existéncia
destas figuras, por si mesma, da bastante anterioridade a relacdo dos povos desta regido
com instrumentos de corda, e possivelmente o canto relacionado ao tangir das cordas,
como base e acompanhamento. Embora ndo se possa aduzir isto diretamente das figuras
de marmore.

Observemos, entdo e por comparagdo, a figura encontrada num afresco de
Pilos'®, onde é representado um musicista segurando um cordofone de base redonda,
datado de periodo posterior (mais ou menos 1300 a. C até 1200 a. C). Notemos o

ornamento distinguivel em sua lira:

181 pjlos foi um palécio de curta duragdo. Julga-se que sua construcdo teve inicio por volta do século XIII
a.C, e o palécio foi habitado por mais ou menos cem anos, sendo destruido pelo fogo aproximadamente
em 1200 a.C. (SCHOFIELD, 2007, p. 89 — 90). Ndo sabemos a data exata da composicdo deste afresco,
poré, ela se da obrigatoriamente neste periodo de um século.
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Afresco de Pilos: Imagem de um bardo micénico originaria do mégaron (sala 06) do paléacio de
Pilos, na Messénia. Datado em torno de 1300 a. C até 1200 a. C.

Comparando esta imagem com a figura de marmore, € possivel estabelecer uma solugéo
de continuidade entre esta antiquissima tradicdo musical cicladica e as chamadas
civilizagbes minodicas e micénicas? Em alguns aspectos bastante interessantes
acreditamos que sim, uma vez que é o que pode ser aferido pela continuidade do
ornamento no instrumento. Tanto a harpa cicladica quanto a lira micénica do afresco de
Pilos mantém o que parece ser 0 mesmo ornamento. Embora ndo exista uma
continuidade organoldgica entre 0s instrumentos citados, ou seja, a lira micénica nao é
originada a partir da harpa cicladica, podemos pressupor, a julgar pela permanéncia do
ornamento, que elementos musicais cicladicos eram conhecidos posteriormente, no
mundo micénico. Esse fator levanta a plausibilidade da permanecia de certas

associagOes em termos de elementos musicais, com algumas mudancas interessantes.

182 Fresco de Pilos. Imagem retira do site,
<http://shelton.berkeley.edu/mymyth/pics22/A0101030702.jpg> em 23/12/2012.
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O instrumento, aqui denominado genericamente como “lira micénica®”

, tem
vantagens em relacdo a harpa cicladica no que tange a portabilidade. Harpas, séo, em
geral, instrumentos pesados necessitando em seu manuseio que o performer esteja com
ele apoiado. Isso é bastante claro nas figuras de marmore do periodo cicladico, onde os
harpistas sdo representados, impreterivelmente, sentados. Ao contrério, a lira micénica
parece possibilitar o deslocamento do performer. E um instrumento que julgamos possa
ser executado de pé ou em marcha (no sentido de caminhar), possibilitando uma
“itinerancia™'® bastante interessante em termos performaticos.

Observemos este objeto, conhecido como sarcéfago de Hagia'® Triada'®,

constituido em pedra calcéria, e que foi encontrado no sitio arqueolégico de mesmo

nome, datado de inicios do século X1V a.C:

183 Adotamos o termo genérico de “lira micénica” para nos referirmos a este instrumento. No entanto,
devemos observar que existe um periodo razoavel de existéncia paralela entre o chamado Periodo
Minadico e o Periodo Micénico. Essa escolha se d& por simples comodidade argumentativa.

184 A itinerancia dos musicistas possivelmente é acentuada com o colapso dos centros micénicos. Embora
os aedos citados na Iliada e Odisseia geralmente se ligassem a palacios como o caso de Demddoco e de
Fémio, existe citacdo clara da itinerncia desses profissionais. Essa mesma itinerancia é reforcada quando
refletimos as condicfes de vida na Grécia da Idade do Ferro.

185 |_ocalizado no sul da ilha de Creta, a necrépole de Hagia Triada fica no extremo oeste da colina que
também é ocupada pelo palécio de Festos (SOLES, 1992, p. 116).

186 sarcéfago de Hagia Triada: Constituido em pedra calcéria, este sarc6fago foi encontrado no sitio de
Hagia Triada (CARTER, 1998, p. 293). Bastante decorado, mostra em seu lado A o derramamento de
libagBes e uma procissdo. Em seu lado B, mostra o que seria o sacrificio de um Touro. Datado de inicios
do século X1V a.C.
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(Sarcofago de Hagia Triada, lado B)'®

187 Imagem disponivel em
<http://en.wikipedia.org/wiki/Hagia_Triada_sarcophagus#mediaviewer/File:Museu_arqueologic_de_Cret
a43.jpg> Data de acesso em: 30/03/2015.
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Sarcofago de Hagia Triada: Constituido em pedra calcaria, este sarc6fago foi encontrado no
sitio de Hagia Triada (CARTER, 1998, p. 293). Bastante decorado, mostra em seu lado A o
derramamento de libacBes e uma procissdo. Em seu lado B, mostra o que seria o sacrificio de
um Touro. Datado de inicios do século X1V a.C.

Na cena contida no lado A do sarcéfago, um homem de tanica longa toca uma
lira ornamentada de sete cordas, enquanto o0s personagens da cena a sua frente, no caso
duas mulheres, fazem libacGes e ofertas em um jarro grande posicionado em meio a
duas torres cujo cume sdo machados duplos e passaros. Os elementos posicionados nas
costas do musico, identificAveis como sendo trés figuras masculinas, carregam
“oferendas” de bezerros e um barco em direcdo a uma outra figura masculina,
representada sem bracos e com uma tunica longa, e que os esta observando (CARTER,
1998, p. 294). Atras desta, localiza-se uma estrutura imponente coberta com frisos
executados em espirais (que pode ser uma porta).

No lado B, um touro é representado sobre uma mesa, com animais embaixo dela,
em uma cena possivelmente de sacrificio. Ao lado do touro, a figura masculina de um
instrumentista de sopro com um aerofone duplo se destaca, enquanto atras dele surgem
figuras femininas. A sua frente, uma mulher posta as mdos em um aparato elevado,
posicionado em frente de uma torre com os simbolos do machado duplo e do passaro,
mais atrds surge outro aparato, um pouco mais elevado do que o anterior, com 0
simbolo da coroa de chifres. Nas laterais o sarcofago ainda ostenta as imagens de um
grifo puxando uma carruagem com duas figuras femininas, e tendo um passaro em suas
costas (CARTER, 1998, p. 294). Segundo interpretacdo de J. B. Carter, as imagens
mostradas no sarcéfago de Hagia Triada sdo possivelmente funerarias em sua natureza
(CARTER, 1998, p. 294). Notemos o detalhe abaixo, onde o ornamento em forma de

passaro permanece como motivo iconografico da lira também neste caso:

188 |magem disponivel em
<https://s3.amazonaws.com/classconnection/772/flashcards/6744772/png/limestone_sarcophagus_back_s
ide-149A1703E0E121749B3.png> Data de acesso em: 30/03/2015.

154



189

(Detalhe do Sarcéfago de Hagia Triada, lado A)

Dificil imaginar que o0s musicistas que aparecem manipulando esses
instrumentos nas imagens permanecessem calados durante a performance. Porém, como
deduzir o que eles cantavam? Complexo presumir a partir da documentagédo citada
acima, embora a ligacdo com o carater religioso se manifeste, como parece apontar a
figura do bardo no sarc6fago™®.

Afora deducdes lineares, de qualquer maneira dificeis de serem postas a prova,
podemos pelo menos apontar uma vivéncia musical palaciana, e nos grandes centros

minoicos e micénicos, o que pelo menos ndo inviabiliza a possibilidade da existéncia de

8 Imagem retirada de < https://c2.staticflickr.com/6/5510/11384543723 8a3a754483_b.jpg> em
23/10/2015.
199 podemos mensurar que esses bardos, conhecidos no contexto palaciano, nao ficariam indiferentes as

grandes festas com mdsica, canto e danca, e a julgar pelo sarcéfago de Hagia Triada, também ndo eram
indiferentes as manifestacoes religiosas. Basta olhar o lado B, que mostra possivelmente um sacrificio de
um touro, e um homem manuseando um instrumento de sopro de vara dupla (que poderiamos associar ao
aulos?). Obviamente, esse instrumento impossibilita 0 uso da voz como suporte de acompanhamento,
pelo menos pelo intérprete do mesmo.
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narrativas musicais, sejam elas quais forem e em qual lingua (a utilizada no Linear A ou
no Linear B). O mesmo raciocinio também pode ser utilizado no que tange ao silabario
Linear. Se ndo possuimos, até o momento, fontes que sustentem o seu uso para
grafar/escrever narrativas poéticas — ou mesmo historias — seu léxico (vocabulario) pelo
menos, ndo é completamente estranho a tradi¢do épica posterior. Como ja apontado, a
correlacdo de termos homéricos e termos usados no Linear B é atestada na
documentacdo. Mas mesmo essa correlacdo, nem sempre € clara e univoca. Citemos,
por exemplo, a questdo do termo e-u-ko-ro, que pode ser lido das seguintes maneiras:
e-u-ko-ro ------ EUkoloc — Com bom caréater/caracteristicas
EUxopoc — Com boa danga, dangante?

EUkAoc — Uma “forma” curta de Eu ~kAenc — “com boa fama”
(RAMON, 2011, p. 216).

A possibilidade da existéncia de um termo micénico para kAenc ndo deixa de
ser conveniente, quando pensamos nas possibilidades de que esse kleds possa ser
cantado por algum bardo, por exemplo. Porém, a referéncia baseada na transliteracéo do
termo, que deixa brechas para mais de uma possibilidade, impede este recurso de forma
univoca. A partir desse fato, existem entdo “duas posturas possiveis”, segundo
interessante observacdo de Ramon:

Por um lado, podemos sugerir numa interpretacdo baseada no que
sabemos sobre a formacdo semantica de palavras gregas, e esperar que
um dia novos dados (novos textos de origem arqueolégica) venham a
confirmar a nossa proposta. Por outro lado, podemos adotar uma
atitude mais pessimista, 0 que muitas vezes € a Unica valida, e admitir
que a vida é dura e 0 nome deve permanecer sem interpretagdo. O

leitor vai observar que neste capitulo eu tenho principalmente adotado
a primeira abordagem (RAMOM, 2011, p. 216).

Se adotarmos a perspectiva “otimista” de Ramon, poderiamos ligar a termo e-u-
ko-ro a citada “forma” curta de Eu —xAenc — “com boa fama” (RAMOM, 2011, p.

216), o que daria algum suporte para aceitarmos cantos ligados a essa fama, segundo 0s
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modelos homéricos por exemplo. Extrapolando mais, poderiamos citar o afresco de
Pilos, que se localiza na sala do trono (sala 06), na parede do mégaron principal,
localizada no chamado Palacio de Nestor na Messénia (BENNET, 1997, p. 529), e que
mostra a atuagdo de um bardo micénico, tendendo a reforgar essa interpretacdo. Indo
mais além, citarmos o conhecido livro de G. S. Kirk chamado The Songs of Homer
(1962), onde o autor liga o afresco citado a formula “palavras aladas” (emea
TTepoevTa ) existente em Homero. Tornando toda a argumentacdo mais comoda num
sentido de compreender mais uma continuidade temporal na forma e contetdo das
possiveis narrativas desses bardos micénicos. Porém, nada ocorre assim de forma direta
sem cometermos uma extrapolacao da documentagdo, ou sem uma “boa vontade” de
enxergar tais relagdes. Concordando com a afirmagdo de Ramon, as vezes a “vida é
dura”.

Facamos entdo, uma andalise mais pormenorizada dessas possibilidades: A
associacdo entre o canto do bardo e a imagética dos passaros, e que reforcaria essa
interpretacdo de Kirk, parece se sustentar razoavelmente no que tange a iconografia
apresentada. A ideia de “palavras aladas” ligada ao canto dos bardos pode ser possivel,
embora sem relacdo no grafismo da lingua do Linear B, e sem nada que fundamente
além da inferéncia do trecho formular homérico. Se observarmos uma Pyxis da
necropole de Kalami Apokoronou, encontrada na tumba 01, conhecida como vaso de
Khania e datada do Mindico Tardio Il B (primeira metade do século XIII a.C)
(CARTER, 1998, p. 293), veremos mesmo um bardo com cabeca de péssaro, portando
um instrumento em forma de lira de base redonda e de tamanho desproporcional™”.

Sobre ele, passaros sobrevoam.

191 Quando comparado a lira do afresco de Pilos, por exemplo.
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Pyxis de Khania: Uma Pyxis da necropole de Kalami Apokoronou, encontrada na tumba 01,
préxima a Chania. In Chania Archaeological Museum 2308. Datada do Minoico Tardio Ill B
(primeira metade do século Xl1I1 a.C) (CARTER, 1998, p. 293).

Em Nauplia, um musico vestido com uma tunica longa e portando outra dessas
liras monumentais, surge novamente em um fragmento ceramico (...), de uma Kratera,
da tumba IV da necrépole de Lagouomia, encontrado em 1974 durante as escavagoes de

salvamento de tumbas em Nafplion (CARTER, 1998, p. 293).

192 |magem encontrada no sitio
<http://www.interkriti.org/dbsf/pages_pics/11/1110347/05clay_pyxisO1.jpg > em 12/05/2015.
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Fragmento de Nauplia: Um fragmento de uma Kratera, da tumba IV da necropolis de
Lagouomia. Em exibi¢cdo no Nafplion Archaeological Museum 23536. Datada do Heladico
Tardio Il A (cerca de 1375 — 1350 a.C) (CARTER, 1998, p. 293).

Datado do Heladico Tardio Il A (cerca de 1375 — 1350 a.C) este fragmento
demonstra elementos proximos a Pyxis de Khania. J. B. Carter chama atenc¢do para o
fato de que este fragmento ¢ oriundo de um vasilhame cuja utilidade era “servir vinho”,
0 gue acrescenta um dado interessante: é possivel que o executante da lira, representado
no fragmento, atuasse em ocasifes em que este tipo de vaso era utilizado (CARTER,
1998, p. 293). Como possibilidade, e como factibilidade, a proposicdo de Carter é
bastante interessante, embora ndo se possa afirmar com certeza essa observagdo.

Podemos afirmar, sim, que 0s executantes das liras monumentais pintados nos vasos de

193 Imagem disponivel em <https://farm8.staticflickr.com/7135/7742142986_119e¢714db7_b.jpg> Data
de acesso em: 30/03/2015.
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Khania e no fragmento de Nauplia sdo semelhantes, e ambos os vasos foram
encontrados em tudmulos, sendo também pecas relativamente contemporaneas
(CARTER, 1998, p. 293). Se considerarmos uma evidéncia arqueolégica com uma
datacdo mais proxima aos poemas homeéricos, perceberemos que a mesma relagéo entre
a lira e a presenga do passaro permanece, considerada por M. Ercoles como manutengéo
de uma reminiscéncia mindico-micénica:

Uma evidéncia interessante é um fragmento de vaso (primeira metade
do século 7 a.C) de Esmirna, ndo muito longe da Lesbos de
Terpandro, retratando uma lira de sete cordas com uma base redonda e
com um péassaro logo acima, que parece mostrar uma reminiscéncia da
associacdo entre liras e passaros (epifania teoriomorfica) na arte
minoana-micénica (ERCOLES, 2014, p.103)

Segundo consta, a lira de sete cordas, apds pelo menos o século sétimo, ja era
conhecida na Asia menor (VERGADOS, 1993, P. 134), a julgar pelo fragmento de

ceramica abaixo:

145 LG dinos fr. from Smyrna. (Izmir)

194

9% Imagem retirada de (BOARDMAN, 1998, p. 77).
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Dinos*®® de Esmirna: Fragmento de um Dinos de Esmirna, Turquia. Datado de 675 — 650 a.C

(LG™) (BOARDMAN, 1998, p. 77), mostra uma lira de base arredondada com sete cordas, e
um passaro acima.

Considerando o fragmento acima e a continuidade do ornamento em forma de
passaro desde a harpa cicladica até a lira micénica (ja citado), conseguimos estabelecer
que a relacdo entre o ato de cantar e passaros parece ser razoavelmente pertinente, no
entanto no se liga necessariamente a formula “palavras aladas” (emea TTepoevTa ) de
Homero, apesar desta analogia ser bastante interessante.

N&o obstante, afora a relacdo entre o bardo cantor e os passaros, € dificil inferir
qual seria o teor/tema dos cantos, ou a existéncia possivel, embora ndo comprovavel, de
um “kleds” micénico comparavel ao que pode ser apontado nos poemas homéricos. Por
mais que seja conveniente a possibilidade, o problema da traducdo n&o permite a
solu¢do da questdo. Mesmo se aceitarmos a existéncia de um “klé0s” micénico,
ignorando todas as outras possibilidades, ainda ndo seria possivel imputar univocamente
essa ideia ao teor de quaisquer cantos, que, alias, ndo chegaram. N&o €é possivel
fundamentar a existéncia de uma “epopeia” micénica que cantasse exatamente esse
“kléos”, que seria antecessora aos épicos posteriores.

A ironia estd no fato de ndo podermos assumir essa presuncao de existéncia, mas
também nao ser possivel refutad-la por completo. Sabemos que ocorre a apropriacao
poética de certos termos do Linear B por sua continuidade linguistica, e que

possivelmente essa apropriacdo possa ter se iniciado em tempos micénicos. Afora a

195 Dinos: E um vaso grande com borda curva, utilizado para misturar vinho. Distingue-se da kratera por
ndo possuir pés, e também pode ndo ter algas (COOK; DUPONT, 1998, p. XXVI). Geralmente era usado
sobre um suporte. O termo Dinos significa, literalmente, “taca de beber” (ADKINS; ADKINS, 2005, p.
394).

1% 0 Periodo geométrico é comumente dividido em trés fases, EG — Early Geometric (Geométrico
“Primitivo”); MG — Middle Geometric (Geométrico Médio); e LG — Late Geometric (Geométrico
Tardio). Cada um desses periodos, por sua vez, pode ser subdividido em outros dois, com suas datacdes
respectivas: EGI — 900 — 875 a.C; EGII — 875 — 850 a.C ; MGI — 850 — 800 a.C; MGII — 800 — 760 a.C;
LGl — 760 — 735 a.C; LGIIl — 735 — 700 (WILSON, 2006, p. 317 — 318). E importante observar que estas
datagdes sdo relativas, e suas varias fases também diferem de lugar para lugar, dependendo do sitio
arqueoldgico em questdo (WILSON, 2006, p. 318).
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continuidade de partes do Iéxico, e a possivel apropriacdo poética, pouco se pode aferir
que ndo seja a simples existéncia de pratica musical nesses periodos.

Todavia, podemos ainda considerar que pode existir outra possibilidade de
relacdo. Alguns vasos de periodos proximos a datacdo mais conservadora dos poemas
homericos (século VIII a.C), podem fornecer alguma ideia da teméatica de cantos em
momentos um pouco mais recuados ou pelo menos contemporaneos a datagcdo. Neste
caso, uma quantidade valiosa de informacOes pode ser obtida em diversas tumbas
espalhas por toda a Grécia, tendo como foco principalmente a ceramica de origem
funeraria “A interpretacdo dos enterros e seus contetdos forneceu assim algum
entendimento da organizacdo social e econémica entre individuos e grupos diferentes
neste periodo” (WILSON, 2006, p, 319).

Essas mudancas sociais e econémicas, perceptiveis no estudo das tumbas e na
iconografia dos vasos, passam a ser passiveis de observacédo a partir da mudanca de foco
de figuras abstratas para figuras humanas no chamado Periodo Geométrico (900 — 700
a.C)(COLDSTREAM, 2003). E a partir dai que podemos perceber a insercio de temas
guerreiros nas pinturas, tais como batalhas diversas, a chamada prothesis e a ekphora,
principalmente quando observamos a ceramica ateniense deste periodo:

Estes vasos, com o nome da &rea da necropole em que foram
encontrados, foram todos feitos na mesma oficina e mostram cenas
representando a prothesis (figura deitada) e a ekphora (procissdo
funeréaria). Para muitos, estes potes sdo o epitome da arte geométrica
grega. Os costumes funerérios também diferiram em outras areas da
Grécia, com algumas regides preferindo inumacédo, outros cremagéo,
enquanto préaticas especificas locais variavam dentro destas duas
categorias. (WILSON, 2006, p, 319)

A prothesis , ou seja, 0 ato de apresentar em publico o corpo, prostado, bem como a
ekphora, que consiste em um cortejo funebre, sdo temas de pinturas de vasos deste
periodo geométrico. Observemos esta kratera, originaria do Dypilon, onde os elementos

citados se fazem presentes:
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Kratera do pintor Hirschfeld: Vaso geométrico Atico (LG), originario do Dipylon,
Kerameikos. 750-735 a.C. Nele sdo visiveis cenas de ekphora e prothesis.

97 Imagem retirada de
<https://s3.amazonaws.com/classconnection/664/flashcards/6480664/png/screen_shot_2015-03-

04_at_64054_pm-14BE79866396949926C.png> Em 22/07/2015.
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(Kratera do pintor Hirschfeld: detalhe)

Sobre este pintor de vasos, Hirschfeld, e esta kratera (750-735 a.C) em especifico, J.

N. Coldstream nos informa que

suas figuras humanas sdo notaveis por seus narizes em formato de
bicos, olhos marcados e pontilhados, e o retdngulo ndo natural
formado pelos bragos dos enlutados; coxas sd&o mostradas
frontalmente, dando a impressdo de pernas arqueadas; suas mulheres
se distinguem por seios esquematicos marcados de perfil. Seus cavalos
tem a dureza de madeira, com 0s pesco¢os enormes e alongados, as
coxas franzinas, e os focinhos de trombeta; as rodas de seus carros sao
separadas das caixas, e flutuam no ar. Seu ornamento de
preenchimento é monotonamente limitado a pontos, a bifurcacgdes, e
ornatos em forma de rosas feitas de pontos. Outros vasos de sua
oficina mostram cabras igualmente idiossincraticas, ajoelhadas ou de
pé, mas sempre olhando para a frente com olhos grandes e
inquisidores (COLDSTREAM, 2003, p 93).

Se relacionarmos essas imagens com a documentacao escrita mais proxima, em termos
de datagdo (ou seja, os poemas homéricos), podemos tracar paralelos e analogias, bem
como fazer algumas correlagfes. Por exemplo, quando Aquiles profere palavras apds a

morte de Heitor, ao se dirigir ao corpo de Patroclo, com seus companheiros guerreiros:

[Muprovsc Taxurroo}\m gHOL epmpec ETO(lpOl,

un Bn e U1T oxsod)l )\U@usea umvuxac l1T‘ITOUC,
oA\ aUTolC TTTToIol Kou apuaclv acoov 1ovTeC
TTaTpokAov KAXIWHEV: O YOpP YEPOG 0TI BavovTaov.
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aUTap ETEL K OAOOIO TeTOPTCHECHa Yoo!10,

mrmouc Aucauevol SopTmoouey evBode TaVTEC.

“Nc edpab’, o1 § uwav aohheee, Hpxe & AxiAeve. ]
[.]

[ev kovine: ol & evTe adomAifovTo EKooTOG

XOAKear pappaipovTa, AUov 8 UPmxEac 1TTmouc,

kad & “ILov mapa vni modwkeos AlakiSao

Huplol” aUTApP O TOICI TadOV Hevolkea Saivu. ]

[Caros e fiéis companheiros, Mirmidones, dos coches

ndo desatemos, ainda, os cavalos de pés muito rapidos,

mas, como estamos, armados, a beira do morto figuemos

para choréa-lo, prestando-lhe as honras funéreas devidas.

Logo, porém, que ficarmos saciados do choro funéreo,

os corredores soltemos, a fim de cuidarmos da ceia”,

disse. Inicia o Pélida os lamentos; os mais 0 acompanham.

Trés vezes fazem passar os cavalos a volta do morto]. (lliada, XXIII, vv 06 —
13)198.

[...]

[Os Mirmidones, logo, das armas brilhantes
se despojaram, tirando do jugo os velozes cavalos.
Inumeraveis, ao lado se assentam da nave do Eéacida,
Que para todos um lauto banguete funéreo apresenta].
( Niada, XXI11, v 26 — 29)**°.

Tal como na narrativa da lIliada, algo anadlogo ao cortejo fanebre pode ser
encontrado na iconografia da kratera de Hirschfeld. Se observarmos, na primeira cena
de baixo, os membros do cortejo ainda estdo armados, sobre seus carros de guerra. Na
cena acima, porém, as figuras humanas, em seus lamentos (com os bragos para cima)
ndo utilizam armas ou armaduras. As figuras mais préximas ao morto, que esta deitado,
permanecem em prantos, enquanto as quatro figuras ao lado dos cavalos conservam-se,
cerimoniosamente, com 0s bragos para baixo, com a exce¢do da figura que segura as
rédeas dos cavalos. Nesta cena, passaros sdo visiveis, um abaixo dos cavalos e um
menor acima, e mais dois passaros abaixo do leito do morto. Nao é perceptivel qualquer
relacdo destes péassaros’® com alguma cena musical, como nos artefatos mostrados

anteriormente. Porém, ndo seria de se estranhar o entoar de cantos neste cenario

1% Traducéo de C.A. Nunes.

19 Ibidem

200 Marco Ercoles considera esses passaros como epifanias divinas, ou teriomorfismo (ERCOLES, 2014,
p. 103), quando a divindade se transforma em animais para entdo aparecer.
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mostrado. A Iliada coaduna esta hipdtese de cantos em enterramentos na seguinte cena,
que narra a chegada do corpo de Heitor em Troia:
[“€1EaTE ol oprsGol BIEABéuEv aUTap ETEITO
0(08068 K)\auﬁumo srrnv ayaycow 60pov65
ﬂg z—:¢>0(6 ol 65 5150Tn00(v ko E1Eav omnvn
o1 § emel euoayayov KAUTO Swuam OV usv ETEITC
TpT]TOlQ £V )\sxssocn esoav rrapcx 8 €lo0v ao18ouc

Bpnvcov s&apxouc ol Te oTovoscoav ao18nyv
ol Lev ap €Bprveov, ET 8 GTEVOXOVTO YUVOIKeC. |

[Desimpedi o0 caminho e deixai-me passar com 0s mulos;
Posto o cadaver em casa, podeis saciar-se de choro”.
Logo que a régia imponente alcangaram, no leito esculpido
foi colocado o cadaver; ao lado cantores se postam,
com o objetivo de entoar apicédios, a que ddo comego
cheios de uncdo e tristeza, conforme aos queixumes das Teucras].
(lliada, vv. XXIV, 716 — 722)**,

Se aceitarmos essas premissas narradas na lliada como consonantes as imagens
observadas nos vasos, poderemos ter alguma ideia de quais temas povoavam 0s cantos,
hoje perdidos, de aedos de periodos anteriores e contemporaneos a datacdo dos poemas
homeéricos. De qualquer forma, a interpretacdo da documentagdo nos permite uma
relagdo razoavel entre a iconografia e a narrativa homérica em um grau bastante
interessante.

Retornando a argumentacdo anterior, onde as especificidades de cada suporte
documental citado séo consideradas em relagdo as particularidades do épico homérico, e
ressaltando que muito de sua composicdo estd entrelacada com a propria técnica de
composicdo musical em performance, e focando na propria l6gica de estruturacao dessa
performatica poética e musical, existe mesmo a necessidade de estruturarmos um
entendimento do que pode ser observado na documentagéo:

Primeiro, relacionando a analise do épico homérico, quando da formacdo de uma
tradicdo de performance de instrumentos de corda imiscuida ao canto, percebemos uma

certa persisténcia, em termos de constituicdo de ornamentos dos cordofones, entre o

201 Tradugéo de C. A. Nunes.
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periodo cicladico e o micénico, bem como a relacdo do mesmo ornamento de péssaro
até o periodo geométrico. Esses elementos poderiam permitir a inferéncia, talvez, de
uma continuidade entre a técnica musical empregada, em termos de escala e adaptagdo
ritmica, entre os periodos, haja vista a possibilidade muito forte de continuidade de
temas relacionada ao que se pode aferir da iconografia, embora esta hipotese ndo seja
diretamente verificavel devido aos limites da documentacao.

Segundo, nada garantiria essa solucdo de continuidade, necessariamente, no que
tange a técnica de composicdo micénica e a posterior, se ndo fosse o fato de
percebermos uma cultura musical existente desde o periodo cicladico, e que devido a
permanéncia do motivo iconografico, provavelmente, se influenciaram. Embora com
nitidas mudancas de panorama historico.

Como aponta Manolis Mikrakis, em seu interessante artigo The destruction of
the Mycenaean palaces and the construction of the epic world — performative
perspectives, ocorreram “mudangas profundas na cultura micénica de performance
musical” (2013, p. 221), o que incluiria o surgimento de um conjunto distinto de
praticas para o desempenho da “épica oral” no periodo imediatamente apos o colapso

dos paléacios micénicos (MIKRAKIS, 2013, p. 221).

Nas duas ou trés décadas em torno de 1200 a. C, (...) o Sul (sudeste)
da Grécia foram submetidos a uma série de eventos destrutivos. Estes
eventos culminaram no colapso dos reinos micénicos e,
eventualmente, no desaparecimento da cultura sofisticada que havia
sido sustentada por eles hd mais de dois séculos (MIKRAKIS, 2013,
p. 221).

O autor tende a discordar de uma associacdo que considera simplista e
fundamentada unicamente no aspecto linguistico entre os grandes épicos de Homero e 0

mundo micénico, argumentando que “as ocasides de performance, bem como as regras
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dos performers, patronos e publico também teriam mudado radicalmente” (MIKRAKIS,
2013, p. 223) com o colapso do sistema palaciano.

No entanto, [argumento] que mudancas profundas na cultura Micénica
de performance musical, incluindo o surgimento de um conjunto
distinto de praticas para o desempenho da épica oral, podem ser
detectadas no registro material e visual do LH I11C (XII século a. C), o
periodo imediatamente ap6s as destrui¢cGes dramaticas (...). Através de
uma abordagem centrada nos recursos performativos da cangéo épica,
em vez de suas qualidades textuais, novos pensamentos sobre o dificil
tema do inicio da histéria do épico podem ser formuladas
(MIKRAKIS, 2013, p. 221).

Concordamos com Mikrakis quando este chama a atencdo para as possiveis
mudancas no panorama da técnica musical, do espaco de performance e da propria
construcdo do instrumento de cordas base dessas performances no contexto pés 1200
a.C. O ambiente palaciano, com sua concentracdo de riquezas e farta propensdo a
grandiosidade, por certo oferece um ambiente muito adequado ao rebuscamento
musical, bem como a existéncia de “pessoas dedicadas a esse fim” como o termo
Liristas da tabuinha de Thebas (TH Av 106) parece indicar. A iconografia também
demonstra essa relagdo ao retratar a pratica musical ligada a instrumentos de cordas
(caso do afresco de Pilos e dos grafites de Knossos, citados ao final deste item) em
espaco palaciano.

Se tomarmos a traducdo da tabuinha (TH Av 106) Ru-ra-ta-e?®2, como o termo
“Liristas”, conforme Mikrakis (2013) e Palaima (2011), poderemos entdo associar a
existéncia ndo s6 de musicistas, mas possivelmente de “profissionais” musicistas ao
contexto palaciano, bem como um termo micénico para um instrumento musical que
possa ser designado por “lira”, muito embora ndo possamos saber com exatidao de qual

tipo de instrumento o termo faca referéncia.

O termo lira é presente em textos da ldade do Bronze, via um termo
ocupacional em sua forma dual ru-ra-ta-e, "tocadores de lira", que foi

202 Conforme linha 07 da tabuinha Th Av 106

r..7 ] VIR 1 ru-ra-ta-e VIR 2

Traduzido seria: na sétima linha, apresenta o ideograma para Homem, seguido do ndmero 1, o termo
“Liristas” e o ideograma para Homem, seguido do niimero 2.
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gravado no Tablete de Linear B oriundo de Tebas (TH Av 106,7), juntamente
com um individuo masculino, e também outra designacéo profissional ka-na-
pe-we, referente a “feitores de textos” (NAKASSIS; GULIZIO; JAMES,
2014, p. 94).

Ja foi apontado que o termo lyra surge primeiramente no hino homérico a
Hermes e ndo em Homero. E 0 mais intrigante, o verbo ligado a este substantivo, no
caso Aupile 2 s6 passa a constar no léxico a partir de finais do século | a. C**
criando um arco cronologico talvez alongado demais para uma relagdo com uma
tabuinha micénica.

Contudo, o argumento linguistico de continuidade ndo fundamenta a existéncia
de um “épico” micénico, no entanto também ndo consegue refutad-la peremptoriamente.
Com o declinio dos palécios e o inicio dos desarranjos da Idade do Ferro, ocorre o
desaparecimento da escrita do Linear B, ndo necessariamente da lingua falada. Pode-se
argumentar que a apropriacdo poética dos termos que aparecem para n6s em Linear B
bem poderia ocorrer durante os primeiros séculos da Idade do Ferro, em um “contexto
oral” como chega a sugerir Mikrakis (2013, p. 227 - 230).

Observando o relato homérico, conseguimos ter mais informacfes da pratica
performéatica dos aedos para comparacdo. Percebemos que musicos, no caso mais
especifico os aedos, se ligavam nos relatos dos poemas a grandes senhores, dentro da
estrutura do oikos?®. Mao-de-obra especializada, por assim dizer, a sua funcdo era
entreter o banquete dos aristoi, ou “os melhores” (MIREAUX, 1958, p. 49), com cantos
que agradassem a seu publico, sendo uma presenga de suma importancia nos festins

narrados nos poemas.

2% Os verbos utilizados em Homero que possuem o significado de “tocar lira” seriam phormizo (WEST,
1992, p. 50) e kitharizo (lliada, XVIII, v. 570).

204 segundo base de dados Perseus, a primeira ocorréncia deste verbo é na Obra Geografia, de Estrab3o.
Livro I, Capitulo 2, Datada, mais ou menos final do século I a. C. e inicio do século | d.C.

2% O termo oikos serve para designar as posses do senhor, “simultaneamente a familia e os bens que lhe
pertencem” (CARLIER, 2008, p. 188). Em uma definigdo de C. Mossé o oikos ¢ “o dominio e todos
aqueles que o compdem, [e] comega a nos surgir como um dominio fundiario” (MOSSE, 1984, p. 57).
Suas atividades sdo a criagdo de gado e a agricultura, e s@o supervisionadas pelo seu senhor “em pessoa,
e isto mesmo tratando-se de um rei” (MOSSE, 1984, p. 60). Nas palavras de M. Finley, “o Oikos formava
um bloco tnico e indivisivel” (FINLEY, 1965, p. 68).
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Quando a sede e o apetite estdo ‘satisfeitos’, segundo a formula
consagrada, os divertimentos comecam. O primeiro e 0 mais
apreciado é uma recitacdo poética. O aedo local é sempre convidado
para as festividades gastrondmicas. (...) Se dermos crédito a Homero,
ele proprio aedo e sem duavida inclinado a exaltar a dignidade da
corporagdo, o cantor é recebido com uma consideragdo particular
(MIREAUX, 1958, p. 71).

A préatica da musica nos poemas homéricos, pelo menos a que se liga a aedos, €
um atributo somente masculino. Apesar de serem citados nos poemas “deusas canoras”
(caso de Circe, Odisseia, Xl, vw. 6 — 7; XIlI, v. 149; 449 - 450), estas ndo aparecem
ligadas ao uso de instrumentos ou as praticas que possamos conectar a um uso
profissional desses meios. Nos poemas homéricos todos os aedos citados sdo homens, e
tem na Phorminx/Kitharis o simbolo de sua profissdo. Se observarmos a iconografia
apresentada, perceberemos que tanto o musicista do afresco de Pilos quanto o que €
representado no sarcofago de Hagia Triada também sdo homens. Podemos perceber
isso pela pertinéncia do uso das cores de pele, conforme modelo egipcio, onde cores
brancas para a tez sdo atribuidas a mulheres e cores escuras sdo atribuidas a homens.
Nesse sentido parecem concordar poemas € a iconografia citada.

Também podemos notar que os aedos homéricos faziam parte de uma categoria
especializada, e eram do grupo dos demiurgos, tais como médicos, adivinhos ou
artesdos (MOSSE, 1984, p. 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, 0s médicos, 0s carpinteiros, 0s cantores
e 0S mensageiros, e a lista dos comerciantes podemos juntar os
ferreiros e os oleiros (COOK, 1971, p. 38).

Como nos explica C. Mossé, “certas atividades artesanais exigiam um saber
mais especializado. (...) A semelhanca do aedo, do médico ou do adivinho, eles faziam
parte desses demiurgos que se deslocavam de dominio em dominio” (MOSSE, 1984, p.
69). A ideia do deslocamento parece bem pertinente aqui, quando pensamos, por

exemplo, nas adaptagOes da lira micénica no quesito portabilidade. Essa “portabilidade”
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aparece como itinerancia possivel nos poemas homéricos, embora existam aedos fixos
em casas de grandes senhores.

Quanto ao espaco de performance, os aedos homéricos cantam onde lhes é
requerido, geralmente a mesa do banquete (Odisseia, I, vv. 151 — 152; VIII, vv. 471 —
478), mas também ao ar livre (Odisseia, VIII, vv. 105 — 108), basta que nos lembremos
de Demaodoco quando dos jogos em que Odisseu é convidado a participar junto dos
Feéces. Uma questdo a ser observada aqui é a de que o espago de performance do aedo,
pela sua propria caracteristica vocal e instrumental, ndo poderia acomodar muitos
convivas, diferentemente dos festivais de Atenas por exemplo, onde 0s poemas
homéricos eram recitados a época dos Pisistratidas. Observemos que 0s instrumentos
utilizados eram diferentes (com a utilizacdo de cordofones maiores como a Kithara de
concerto) além do préprio espaco do teatro ser projetado para facilitar a acustica dos
sons emitidos, o que ndo ocorria com o0s palacios dos aristoi. Instrumentos pequenos
para publicos limitados, pura questdo de acustica e capacidade vocal.

Os aedos homéricos tinham por publico os aristoi do oikos, (como podemos
notar na performance de Fémio para os pretendentes e Demddoco para 0s Feaces) seu
publico era composto, em geral, por pessoas educadas nas camadas mais altas da
sociedade. Essa relacdo de intimidade com uma plateia cativa, e que certamente
dominava vasto repertorio de historias relativas aos grandes feitos (pois as ouvia
constantemente), ndo pode deixar de ser interessante do pondo de vista da influéncia na
récita: seja quando Demddoco é instado a cantar as proezas de Troia por Odisseu
(Odisseia,VIII, vv. 492 — 495), ou quando Fémio é admoestado por Penélope para nao
cantar algo que Ihe trouxesse dor (Odisseia, I, vv. 337 — 34).

[OAN ays &n uETaBnel KO(I lrrrrou Koopov AE100V
60upom~:ou Tov Emeloc ¢ enomosv ouv Aenvn,

OV TOT €c akpomoAv Sohov fyoaye Sloc ’OSucosic
avSpcdv eumAnoac ot “p " IAov eEahamaEav.]
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[ Ora, comeca de novo, e o cavalo de pau nos invoca,

gue por Epeio foi feito com a ajuda de Palas Atena,

esse que o divo Odisseu com asttcia pos dentro de Troia,

cheio de herdis destemidos, que os muros sagrados saquearam.]
(Odisseia,VIII, vv. 492 — 495)%°,

[”CDnuls ToMa yap G\ BpOTcov Bs)\KTnplo( didac,
epy 0(\15pcov Te Becov Te, TO( Te K}\slouolv cx01501
TV EV YE o 0(8158 napnusvog 01 65 01(.01TT’|

olvov mvovm)v TO(UTT]Q 8 amotmoue aouc‘Sng
Auypnc, 1 T pot adel vl othBeact dilov knp ]

[“Fémio, conheces muitos outros feitos de homens
e de imortais que encantam as platéias, célebres.
Escolhe um deles, que, em siléncio, todos te ouvem
sorvendo vinho: para o canto lutuoso
que doi no coragdo como um punhal bigimeo]
(Odisseia, I, vv. 337 — 341)*,

Alcino também chega a ameacar suspender o canto de seu aedo, pois este ndo
estaria agradando seu convidado Odisseu (que ainda ndo havia se revelado), e que

chorava devido as lembrancas da guerra de Troia:

[kéxkAuTe, Pounkowv NynTopE: N8E HESOVTEG,
Anuodokoc 8 ndn oxedeTeo popuryya Alysiov:
oU yop Twe mavteoot xapilopevos tad oeldet.]

[Ouvi-me, hegémones e conselheiros feéacios,
ndo mais ressoe a citara e o cantor Demdédoco,
pois sua poesia ndo agrada a todo ouvinte.]
(Odisseia, VIII, vv. 536 — 338)°%.

Nos casos que citamos, percebemos que a liberdade do aedo para escolher os
proprios temas, mesmo que inspirado pela musa, era limitada ao que 0s ouvintes
gostariam de ouvir, sendo o0 canto entendido como algo que deveria trazer prazer aos

ouvintes (Odisseia, VIII, vv. 338). Nada mais diferente da concepgdo de “artista” que

206 Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.
27 Traducéo de Trajano Vieira.
2% 1hdem
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possamos ter vinculada ao periodo Romantico por exemplo, onde a ideia que se ligava a
producdo artistica era a de trazer a tona a subjetividade do compositor ou do intérprete.

No quesito tema, ndo possuimos muita base de comparagdo com outros periodos,
a ndo ser a relagdo com os passaros que é recorrente na iconografia, e as citadas cenas
dos vasos geométricos. Mas se o musicista cantava “palavras aladas”, ou um tema
“bucolico”, ou simplesmente “cantava como um passaro”, ¢ dificil inferir. Quanto a
temética, estamos mais atrelados aos relatos homéricos do que necessariamente
gostariamos. Também, se existiam melodias onde somente o instrumento sola, sem o
apoio da voz?® pouco podemos dizer. Embora possamos fundamentar a apropriacdo
poético-musical do Iéxico micénico (e portanto certa continuidade), ndo podemos dai
decantar a tematica dos cantos palacianos do periodo. Como possibilidade, a existéncia
de “épicos micénicos” se mantém no campo especulativo. Da mesma forma como nao
pode ser afirmada, também nédo pode ser refutada.

Quanto a organologia dos instrumentos, o que se percebe é um longo arco de
simplificacdo, no que tange & prépria constituicdo dos instrumentos de cordas?™.
Embora ndo exista uma familiaridade linear, ou seja, a lira micénica ndo é uma
adaptacdo da harpa cicladica, podemos fundamentar alguma continuidade em termos
musicais devido a iconografia ja citada.

Em relacdo a Harpa cicladica, a lira mindica/micénica ganha portabilidade, ou
seja, pode ser carregada com facilidade, como demonstra o afresco do sarcéfago de
Hagia Triada, onde um executante aparece em pé, possivelmente caminhando. Da lira

micénica, de base redonda, apresentada com um namero de cordas variavel (situados

29 Como chega a inferir Mikrakis (2013, p. 226-227).
29 E n3o necessariamente da técnica de execugdo que poderia, ao contréario, se rebuscar devido as
limitagOes do préprio instrumento.
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entre 3, 5, 7 e 8)*, para a lira casco de tartaruga (por vezes identificada & phormix)
ocorre, em geral, uma simplificacdo nesse nimero de cordas.

Em verdade, poderiamos argumentar que a lira casco de tartaruga reflete bem o
momento pos-colapso micénico. Enquanto a lira micénica apresenta detalhes de
rebuscamento em sua ornamentacdo, e em seu material de construcdo (que
provavelmente é madeira) e possa ser considerada um instrumento provavelmente de
grande valor monetério, a lira casco de tartaruga é muito mais simples. Aproveita a
concavidade natural do casco do animal, coberta com uma contracapa de couro, com
bracos arqueados (de chifre ou de madeira), representada com poucas cordas, em geral
quatro. Sua fabricacdo, portanto, nos induz a afirmar que esse instrumento era bem
menos rebuscado do que as liras mindico/micénicas. E também de constituicdo mais
simples, possivelmente com um custo relativamente menor, 0 que coaduna bem com o
contexto referente a Idade do Ferro.

Essas simplificacdes na construcao dos instrumentos de corda ndo devem levar a
falsas conclusbes quanto a complexidade da técnica musical, ou mesmo da poética
agregada ao canto nesses instrumentos. Muito menos o virtuosismo musical deve ser
menosprezado devido ao colapsamento dos centros micénicos, e suas possibilidades de
financiamento de profissionais. Afinal, a melhor prova disso sd@o os proprios poemas
homéricos, herdeiros de toda essa tradicdo performatica fundamentada numa técnica de

composic¢do em performance.

211 Existem variacdes importantes quanto ao nimero de cordas representado nessas liras. A lira mostrada
no citado fragmento de Nalplia possui 7 cordas, bem como a da referida Pyxis de Khania. A lira
mostrada no sarc6fago de Hagia Triada também possui 7 cordas. Entretanto, 0 musicista do Afresco de
pilos segura uma lira com 5 cordas. Além disso, existem grafitos em barras de argila do palacio de de

Cnossos mostrando liras com 3 cordas, conforme figura:
(YOUNGER, 1998, p. 133). Se aceitarmos estes grafitos como representacfes fidedignas, teremos uma
lira de apenas trés cordas. Entretanto, este pode ser apenas um recurso de simplificagdo utilizado pelo
autor, para evitar que o nimero excedente de cordas torne o desenho irreconhecivel.
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Observemos a partir daqui, entdo, as implicac6es da problematica levantada em
relagdo aos aspectos musicais e a performance na lliada e na Odisseia, tendo em vista

uma analise com um foco hermenéutico das obras.
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Capitulo 03

Aspectos musicais e performance na lliada e na Odisseia

As sereias, porém, possuem uma
arma ainda mais terrivel do que
seu canto: seu siléncio.

Franz Kafka

Estamos, quando se trata de Egeu e Grécia, bastante acostumados a encarar a
transicdo do periodo micénico para a Idade do Ferro como simplesmente uma ocasiao
de ruptura, uma clivagem brutal fruto de invasdes, guerras, pilhagens e fogo. Assim
encarada, a Idade do Ferro ainda é percebida como um hiato por vezes conflitante e de
documentacdo complexa entre os grandes palacios micénicos e o mundo da Grécia
Arcaica, com sua ebulicdo épica e estruturacdo de novos paradigmas sociais.

Convém questionar essa visdo. Devemos enfrentar que igualmente é possivel
relacionar esses periodos com pontos de continuidade, de ressignificacdo e de
reestruturacdo. Uma das possibilidades, proposta nesta Tese, para Se pensar estas
continuidades e ressignificacBes foi justamente a observacdo e andlise dos aspectos
musicais e da performance na lliada e na Odisseia.

Como documentos, os épicos de Homero aparecem neste ponto como
possibilidade de entendimento destes periodos e como receptaculos de séculos de
tradicGes. Problematizando a composicdo poético-musical dos mesmos, e levando-se
em consideracdo os aspectos elencados até o presente capitulo em nossa anélise, faz-se
importante compreeender a importancia da figura e do papel dos aedos nestas obras.
Como demonstramos, a abordagem deve levar em conta as questdes de autoria
apontadas até o presente capitulo, relacionadas que estdo ao tipo técnico de composicao,

juntamente com os instrumentos que possivelmente nelas estavam incluidos.
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Para este capitulo, entdo, a énfase nesses aspectos musicais e de performance se
faz relevante, se iniciando no topico a seguir com a apreciacdo do papel social do aedo

na documentag&o proposta.

3.1 - O papel do aedo na sociedade homérica

Devemos levar em consideracdo o forte testemunho das praticas musicais que
pode ser levantado dentro da narrativa dos poemas homéricos. As informacbes que
somos capazes de coligir acerca da estrutura social levantada nos épicos, bem como do
papel social do aedo no exercicio de sua performance ddo um carater internarrativo
assaz interessante. Esses detalhes nos revelam muito acerca da maneira como a poética-
musical desses mesmos aedos era composta e transmitida de geracdo em geracéo.

Convem observar para fins de analise que os poemas, em boa medida, narram a
forma como os proprios poemas homéricos foram compostos e de como eram
executados. Levado isso em consideracdo, podemos adquirir importantes informacdes
sobre seus elementos de performance. A partir deste ponto, devemos inquirir: qual € a
condicdo ou o estatuto social dos aedos nas obras de Homero? Como viviam, e a quem
estavam ligados?

Pelo menos nos poemas, a condicdo social ligada ao oficio musical é bastante
reputada, ao ponto de Odisseu ndo se importar de ser comparado a um aedo, e nem o rei
Alcinoo crér que esta comparacgdo possa ser um insulto a seu hdspede:

[cd "OB8ucel, TO HEV OU TI G EICKOUEV EICOPOWVTES,
NTEPOTINO T EUEV Kol ETTIKAOTIOV, old Te TTOAAOUG
Bookel yolo pehatva ToAuoTepeac avbpaatouc,
pevded T apTUvOVTOAC OBev KE TIC 0USE {SoiTor

ool § £ml usv uopqm errscov EVI 58 dpevec ecBolal.

Uueov 8 COQ oT O(OISOQ smoTaueva KO(TE}\EZ;O(C,
TovTwV T  ApYElwv 0o T auTou kndea Auypd. ]

[Herdi, ndo tens
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ares de fraudador, de um as do embuste, igual

a inumeros que a terra negra nutre, pluri-
disseminados inventores de mentiras,

do que frustra a visao. Ha forma em tua linguagem,
e em ti sobeja a precisao egrégia. Aedo

pareces do raconto eximio que narraste

acerca de amarguras tuas e de arguivos]

(Odisseia, XI, vv. 362 — 369)%2.

P.C. Corréa (1998) chama a atencdo para um dos epitetos de Odisseu, tido como

“um homem experiente” (epistdmenos), ser comparavel a um aedo. Alids, o uso de

termos relacionados é, geralmente, bastante favoravel ao estatuto social elevado dos

aedos.

Alcinoo também elogia Odisseu por ter contado sua histdria
‘experiente como um aedo’. E notavel que, em Homero, as palavras
compostas a partir de epist- sejam frequentemente empregadas como
referéncia as duas atividades em questdo: guerra e eloquéncia/canto

(CORREA, 1998, p. 89).

Reputados nos banquetes, aedos chegavam a participar da partilha das carnes e vinhos,

simbolo de distingdo dentro da estrutura do mesmo. Podemos evidenciar isso no trecho

que cita Alcinoo mandando buscar Demddoco para o banguete, onde Odisseu lhe

oferece, como homenagem, uma posta de carne:

[koAéoaoBe Se esTov douﬁév
AsuoBOKov TS Yap p0( 680C MEPL SKOKEV co18NV
Tepmelv, oM Bupoc EmoTpUVNoIY aElSEL. ]

[alguém busque Demdédoco,
divino aedo. Para o jubilo feécio,
um deus Ihe deu o canto e 0 coracdo o instiga]

(Odisseia, VIII, vv. 43 — 45)*%,

[ Knpuf, 8 &yyubev HABev o aycov splnpov 0(0150\1
AnpoSOKov Aaoiot TETlusvov €loe & O(p O(UTov
usocco GmTupovcov rrpog Klova uaKpov speuca@
Bn TOTE Knpum ﬂpoosq)n no)\uunﬂc Od8uooelc,
VeI TOU O(TrorrpOTaucov £l Se TAetov EAENEITTTO,
apylodovtoc voc, Bokepn 8§ Av audic aloidn:
“knpuE, TN 81, ToUTO TTOPE KPEQC, OhPa Parynaly,

212 Traducéo de Trajano Vieira.

213 1hdem
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AnuoSoke: kai piv TpooTTUEOHaL arxvUpevos Trep: |

[Por outro arauto trazido, o divino cantor j& chegava,
que tanto o povo o acatava, Demodoco. Fazem-no logo,
junto de uma alta coluna assentar-se, no meio dos hdspedes.
vira-se, entdo, o astucioso Odisseu para o arauto, ali perto;
corta um pedaco do lombo de porco de dentes recurvos
com bem gordura e, a seguir, um maior para si pde de parte:
“Leva esta posta, 6 rapaz, a Demddoco, para que coma;
conquanto aflito, desejo, também, homenagem prestar-lhe.” ]
(Odisseia, V111, vwv. 471 — 478)**,

Essa visdo elevada do estatuto de musicos € um dos elementos significantes
dentro das obras homéricas, pois em periodos posteriores da historia da Grécia musicos
profissionais serdo ligados ndo s6 a um estatuto social menos elevado, como serdo
suspeitos de praticas socialmente reprovaveis. Esse declinio do estatuto social dos
musicos parece se desenvolver juntamente com o ideal poliade, quando o referencial de
cidaddo comeca a se estruturar em torno da polis. Esses temas sdo bastante discutidos
pelos fil6sofos, tais como os ja citados Platdo e Aristoteles.

Essa informacdo é relevante como contraponto: quando pensamos na condicao
social posterior do musico na Atenas Classica por exemplo, a representacdo de sua
categoria serd a de um oficio subalternizado e até mesmo negativo. F. Vergara
Cerqueira em seu artigo A Imagem do Mdasico face a Suspeita de Efeminacéo e a
Proximidade com o Submundo da Prostitui¢do e dos Vicios, nos explica que a

imagem que se tinha do musico na Antiguidade era, com frequéncia,
maculada pela associacao entre o exercicio da atividade de musico e o
mundo dos vicios e prazeres suspeitos (CERQUEIRA, 1997. P. 129).

Esse estatuto social decaido, sendo o musico alvo de suspeitas de conduta e
considerado corrupto e corruptivel, ligado & prostituicdo e até a pederastia, tal como
demonstra o artigo de Cerqueira (1997) ndo se apresenta quando tomamos a narrativa

homérica como referéncia.

2 Traducéo de Carlos Alberto Nunes.
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Obviamente, as narrativas homéricas tratam de um periodo anterior ao citado no
artigo de Cerqueira, de onde podemos inferir que o estatuto social de musicos
enfraqueceu ou se deteriorou em parte frente ao tempo das composicdes de Homero.

Retornando ao estatuto social do aedo em Homero, e incluso a perspectiva de
performance, devemos observar que ele canta para um publico cativo do oikos ao qual é
ligado, embora a itinerancia ndo seja descartada. Neste caso, de aedos ligados a
pal4cios, o grupo ndo deixa de intervir na récita/canto dos poemas por ele
performatizados, seja na escolha de temas, ou na interrupcdo dos mesmos (Odisseia, |,
vv. 326 — 341; VIII, vv. 536 — 338).

E interessante observar o quanto essa particularidade dos épicos acabou se
tornando, posteriormente, elemento e expectativa do proprio género. Como é facil
perceber, ndo seria possivel ao aedo comecar as histdrias acerca da guerra de Troia
sempre pelo inicio, pois a récita duraria dias. Mais verossimel é que 0 mesmo acatasse
os temas que fossem sugeridos pelo publico, e executados pelo cantor, que iniciaria
entdo a acdo in media res*™. E interessante observar que tanto a Ilfada quanto a
Odisseia tem seus inicios na documentacdo escrita in media res, o que acabou por
lancar um pilar posterior ao género da epopeia, mesmo quando este ja havia se
desligado das necessidades praticas ligadas a uma performance musical. O que antes
era um imperativo performatico, ligado a poética-musical, se torna elemento do género

poético posteriormente, e ndo é dificil compreender como a necessidade de se poder

2 Termo em Latim cujo significado ¢ “comecar do meio”. O In media res se tornara elemento de
expectativa de género, e sera reproduzido em outras obras da Antiguidade tal como a Eneida de Virgilio.
Aqui, ele é considerado como elemento residual de performance, pois 0 in média res s6 faz sentido se a
audiéncia — pensada em termos de comunidade de ouvintes e participantes da performance — possuissem o
minimo de instru¢do no que era narrado. Por exemplo, para se iniciar uma narrativa, como a da lliada, ja
na disputa entre Agamémnon e Aquiles, muito da histdria (se ndo toda ela) j& deveria ser conhecida pelo
publico, como os motivos que levaram a guerra de Troia, quem sdo 0s personagens, onde e quando estdo
ocorrendo os fatos narrados.
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“Iniciar” e “terminar” a narrativa em qualquer ponto se ligam as caracteristicas de
composicao oral/musical.

Podemos apresentar como hipotese que essas performances, ao longo de anos
levaram a “distor¢des” narrativas, por assim dizer, com claros objetivos de agradar a
plateia, ou adequar elementos para que a narrativa se torne mais verossimil. E esse
efeito ou desejo do publico (que ndo é qualquer um) que fazia-se incorporar aos
poemas. Todavia, é possivel localizar algum caso que se ligue a essas adequagdes?
Creio que sim. Citemos o primeiro:

Existe uma adequacdo do espago da Troia narrada em Homero a um periodo
posterior ao tempo dos acontecimentos das narrativas, e que se ligaria a uma
contemporaneidade do publico das obras. Quando observamos o trecho sobre a
destruicdo do muro que havia sido construido pelos Aqueus, pelas divindades Posseidon
e Apolo, observamos que isso faz com que eles ndo mais existissem posteriormente.
Podemos notar que este elemento serve na narrativa para adequar a estrutura presente de
uma Troia que se conhecia na Antiguidade. Analisemos a longa citacdo do inicio do
Canto XII da lliada:

[ ! QC 0 WEV €V KAIGIno! MevouTiou o’O\Kluoc te's

aT EupUTrU)\ov BEB)\nuEvov o s suaxovTo

Apyeuou |<0(1 Tpcosc omAadov: ou6 o<p sps)\)\s

TO(d)poc ETI oxnoslv Aavacov Kol TEIXOC Urrspesv

eupu TO Tl'OlT]OC(VTO VEGV UTTEP, O(ucbl 8¢ To«bpov

n)\aoav oude 680101 Sooov K)\EITO(Q EKO(TouBO(c,

oq)pa adv vnac Te Boac Kol )\m(SO( no)\)\nv

E\)TOQ EXOV pUOlTO Gsmv 6 CXEKI]TI TETUKTO

aBavoTeov: TO Kol oU TI TTOAUV Xpovov euteSov fep.]
[Enquanto, dentro da tenda, cuidava de Euripilo o ilustre
filho do grande Menécio, os guerreiros Aqueus € 0s Troianos
em confusdo combatian. Por muito mais tempo a estes ultimos
ndo poderiam, decerto, a muralha conté-los e o fosso

que, como amparo das naves, 0s Danaos haviam construido
sem que hecatombes perfeitas aos deuses eternos trouxessem,
para que todos a salvo ficassem, bem como 0s navios

e a presa opima. Isso tudo, porém, ndo durou muito tempo,
que fora contra a vontade dos deuses eternos construido.]
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(lliada, XI1 vv, 01 — 09)*¢,

Notemos que a narrativa inicia ponderando sobre a grandiosidade do muro, mas que,

sem as devidas “hecatombes oferecidas aos deuses”, fora construido contra a vontade

dos mesmos, e portanto, ndo duraria muito tempo. Segue:

[od)pa HEV EKTcop Cooov ENV kol unut’ AxtMsOQ
Kol ﬂplauom O(VO(KTOC omopGnToc OIS err)\sv,
To<bp0( 65 KO(l usya TElXOQ Axoucov surrsSov He.
aUTOpP E1TEl KOTO HEV Tpcocov Bavov ¢ 00001 aploTol,
moMol & “Apyeiwv ol pev Sapev, ol 8¢ AiTovTo,
_mepbeTo St TTpicHolo TONIG SekoTe EViauTe,
Apyeum S ev vnuou dIAnv €c 1To<Tp|6 anoav,

5n TOTE UNTIOWVTO ﬂoomﬁawv Kol Arro)\)\cov
TEIXOG AHOASUVOL, TTOTAHIV HEVOS EICOYCYOVTEC.
ooool ot |8aicov Opécov aAade Tpopeouat, ]

[Enguanto Heitor vivo esteve, o Pelida se achava agastado

e, inabalavel, de pé se manteve a cidade de Priamo,

permanecendo, também, firme a muralha dos homens Aquivos.
Mas, quando os Teucros mais fortes ja haviam tombado sem vida —
Dos combatentes Aqueus, uns com vida, outros mortos ficaram-

e, ao décimo ano, depois de destruida a cidade de Priamo,
para o0 Torrdo de nascenga 0s Argivos nas naus, retornaram,
logo, dois deuses, Apolo e Posido, num modo pensaram

de destruir esses muros, reunindo a poténcia de quantos
rios do vértice do Ida despejam no mar suas aguas:]

(lliada, XII vv, 10 — 19)?".

Lembremos que ocorre ndo s6 a antecipacdo do final da guerra de Troia neste trecho,

como existe o firme intuito de informar que, enquanto durou a guerra, durou o muro dos

Agqueus. Contudo, posteriormente foram necessarios “dois deuses”, Apolo e Posseidon,

para varrer 0 muro da regido com as aguas sem deixar vestigio algum. Vale observar a

continuagéo da citacdo:

[ 'Prooc 6 "Emtamopoc Te Kapnooc Te ‘Podioc e
[privikde Te ket Atonmoc Sioc Te Zkauavdpoc

KO(I Zluoag, o no)\)\a Boayplo( KO(I TpU(boO\EIm

Kam‘rsoov gV KO\)lT]Ol Kou nulﬁemv Yevoc avao.w

TV Trowrwv ouoos OTouaT ETpO(Trs <D01Boc ATOMwV,

svvnuap 8 €c TEIXOC €l poov Ve & apa Zevc

ouvexec, odpa ke Baooov aAihoo Telxeo Bein.

216 Traducéo de C.A. Nunes.
217 Ibdem
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omToc 6 svvomyouoc EXQOV XElpEOOl TplO(VO(V
NysiT, & 6 0(p0( ‘ITO(VTO( Gsuzsl)\la Kuuouo TEUTTE

M1 TPV kol Aacav, Ta Bécav poyeovtes  Axaiol,

Aela & emoinoev 1T0(p’ ayoppov  EAANomovTov,]

[Reso, 0 Heptaporo, o Radio estuoso e o Careso tranquilo,

mais o divino Escamandro e, além destes, o Granico, o Esepo

e 0 Simoente, nas margens do qual muitos cascos cairam,

muitos escudos de couro e uma estirpe de herdis semideuses.

De todos eles Apolo reuniu as correntes, jogando-as

Por nove dias, de encontro @ muralha. Incessante chovia

Zeus, porque logo submersa no mar a estrutura ficasse,

Enquanto Possido, tridente na méo, ia a frente

E os alicerces de troncos e pedras, que tanto trabalho

Tinham custado aos Argivos, as ondas do mar os jogava,

Te que deixou tudo plano na margem do belo Helesponto.]
(lliada, X11 vv, 20 — 30)%%,

Ressaltemos que a obliteragdo tém de ser total. Nem mesmo os alicerces, que seriam
comuns de continuar em uma construcao antiga, sdo poupados pelo detalhe da narrativa.
Todos destruidos.

[oumc 8 niova ueyoAnv \|/0(u0(60|0| Ka)\uxpe
TElXOC auoO\cSuvac TI'OTO(UOUC & ETpeq/e veeobal
KO(p poov n Tep npooeev lEV Ka)\)\lppov Uocop

"¢ ap’ epeAhov omiobe TTooeiSacov kol AToAAwv
Onotpeval” TOTE 8 apdl porxn evoT Te Sednel
Telxoc £USUNTOV, Kovaxile 88 SoUpaTa TUPYWV
BaAopev’ .]

[P6s haver a obra destruido, cobriu com areia infinita
toda a planicie, fazendo que os rios, entdo, retornassem
para seus leitos, e limpidas fluissem, de novo, ai as dguas.
Isso, em futuro, devia ser feito por Febo e Posido;
mas, por enquanto, ainda ardia ao redor das muralhas bem-feitas
O clamoroso combate e nas torres as trevas ressoavam
Quando atingidas.]
(lliada, X1 vv, 31 — 37)%.

Notemos que existe at¢ mesmo uma €nfase no cobrimento da area por “areias infinitas”,
0 que faria sentido, haja vista existir junto a muralha um enorme fosso cavado. A
questdo da propria temporalidade da narrativa € considerada aqui em relagdo a uma

expectativa do publico. Se tamanho muro, e tdo grandioso fosso tivessem sido

218 1hdem
29 1hdem
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construidos pelos Aqueus, onde estariam? Sabe-se que as ruinas de Troia (ou 0 que se
pudesse julgar ser Troia) eram conhecidadas na Antiguidade, sendo, inclusive, palco de
certo “turismo” por parte de alguns imperadores romanos.

A cidade de ilion (ou llium) fora considerada durante a Antiguidade
como local da antiga cidade de Priamo e o curso da tradicdo
confirmava essa identidade. A visita de Xerxes (c. 519 — 465 a. C.)
durante o ano de 480 a.C. foi imortalizada por Herddoto (VII, 43), e a
visita de Alexandre (356-323 a.C.) em 334 a. C. por Plutarco
(Alexandre, XV, 4 — 5) e pelo proprio Cicero (106 — 43 a.C.) numa
passagem de seu Pro Arquias (X, 24). Lucano (séc. | d.C.) em sua
Farsalia (IX, 964 ss.) conta sobre a visita de Jalio César a Trdia.
Germanico (15 a.C. — 19 d.C.) visitou Troia em 18 d.C. (Técoto,
Anales, Il, 54) e, ao lado do timulo de Heitor, escreveu um poema
contando a ele que os romanos, descendentes de Enéas, teriam
vingado a sua morte (Anthologia Latina, I, pt. Li, N° 708). Esse poema
foi traduzido para o grego pelo imperador Adriano (76 — 138 d.C.),
que visitou Tréia no século Il d.C. (Anthologia Palatina, IX, 387).
Apoldnio de Tyana (2 a.C. — c. 98 d.C.) passou uma noite no timulo
de Aquiles, segundo Filostrato (life of Apollonius of Tyana, iv, 11 —
12.) O imperador Caracala (186 — 217 d.C.) organizou uma espécie de
romaria a Troia e la realizou as honras fanebres de um liberto
chamado Festo com direito a jogos e prémios, como no funeral de
Patroclo (Herodian, 1V, viii, 4 — 5) (ZANON, 2008, pp. 21 — 22).

A justificativa da destruicdo dos muros pela divindade pode ter como objetivo
adequar o espaco da narrativa a um espaco geografico localizavel e conhecido por parte
da audiéncia (e posteriores leitores), fazendo com que o ambiente onde a guerra ocorreu
se coadunasse ao que poderia ser visto posteriormente.

Essas adequacdes de lugares a narrativas ndo era nova. Nomeava-se timulos
micénicos com o nome de herdis das narrativas homéricas (ANTONACCIO, 1995). O
que se estd chamando a atencdo aqui, € que as narracdes de Homero poderiam ser
adequadas (por aedos ou por compiladores pésteres) a geografia posterior, conforme o
que fosse de conhecimento no periodo. Conhecer o sitio de Troia na Antiguidade e ndo
ver o fosso cavado pelos aqueus faria mais sentido com a explicagéo da furia de Apolo e
Posseidon junto ao intento de destrui-lo, dando factibilidade entre a narrativa e 0 que

poderia ser visto in loco.
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Podemos também citar outro possivel caso de adequagdo da narrativa ao espago
geogréfico de temporalidades diferentes dentro da concatenacdo geral dos poemas: A
localizacdo do hades. Em um primeiro caso, 0 mundo dos mortos é localizado nas
antipodas do mundo conhecido e, posteriormente, no subterraneo®°.

A existéncia de mais de uma localizacdo possivel para o Hades homérico é
possivelmente um exemplo de adaptagdo das narrativas ao conhecimento geografico
posterior, que se foi expandindo com o ldgico aumento da navegacdo, e por
consequinte, modificando levemente pontos dentro dos proprios poemas. Este elemento
pode ser considerado como uma evidéncia dessa dinamica de performance em relagdo
com o publico. Afinal, em periodos remotos o Hades, como terra dos mortos, poderia se
localizar nas Antipodas do mundo conhecido, pois apds isso, reinava o incdgnito.
Conforme a navegacdo e o comércio vao se desenvolvendo, em periodos como o
Arcaico e posteriores, a narrativa para continuar verossimil deveria se adaptar. O Hades,
como mundo dos mortos, entdo, passa a se localizar no subterraneo.

Este exemplo, bem como o caso dos muros dos Aqueus no cerco a Troia €
bastante ilustrativo. Homero se esmera na descricdo, muitas vezes pormenorizada de
lugares e seus nomes. Além de uma demonstracdo de erudicdo e virtuosidade do aedo
em performance, com certo grau de certeza, esses lugares deveriam (em boa parte),
serem localizaveis por pessoas que estivessem ouvindo a narrativa em periodos
posteriores. Provavelmente, essas questdes fizessem com que as obras fossem se
adequando, conforme o conhecimento do Mar Egeu e do Mediterraneo se aprofundasse,

como nos exemplos citados.

220 Destarte, era o Hades, localizado, segundo a imagem de Iliada (XXI1, 482), hypo keiithesi gaiés “nas
profundezas da terra”, ou, de acordo com a de Odisseia, do outro lado do oceano, onde oudé pot’ autoris/

eélios phaéthon katadérketai aktinessin, “nunca o Sol brilhante os contempla com seus raios de luz” (Od.,
X1, 15-16), (ONELLEY, 2008, p. 29).
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Retornando a figura dos aedos citados nos poemas homéricos, devemos realcar
que seu status social dentro do oikos ndo se diferenciava em sua subordinacdo dos
outros servicais da casa, apesar de sua especializacdo. Tanto Fémio quanto Demodoco
viviam no oikos de seus senhores, sendo preciso que a eles devessem obediéncia, dentro
do que se entendia por tal. N&do parecem ter mais regalias do que o porqueiro Eumeu,
além daquelas ligadas a sua funcéo, como a de ser admitido nos banquetes do senhor da
casa. Como observa A. P. Grabrecht,

ao ler a Odisseia, percebemos que os banquetes eram os locais
privilegiados de atuagdo do aedo. O banquete é o0 espago propicio para
que, por intermédio da poesia, os valores que definem a nobreza®*
sejam afirmados e propagados. Os aristoi sdo 0s protagonistas das
historias cantadas pelos aedos, pessoas do povo ocasionalmente
aparecem, mas sempre em posicdo secundaria (GABRECHT, 2014,
p. 52).

Mesmo néo se diferenciando de outros servos do oikos, os aedos aparecem, em

alguns casos, com responsabilidades importantes. Agamémnon quando parte para a
expedicdo de Troia deixa sua esposa Clitemnestra aos cuidados de um aedo de
confianga, que deveria zelar pela rainha. Somos informados pela narrativa de seu triste
fim, abandonado em uma ilha a prdpria sorte para perecer, a mando de Egisto, o
usurpador do trono de Agamémnon, e que seria depois 0 assassino do herdi. Nestor
narra este trecho a Telémaco quando de sua viagem para visitar Menelau:

[Tap & op Env kal co1doc avnp, ¢ TOAN emeTeAAey

"ATpeidne Tpoinvse ki epuoacBot dkotTiv.

AN OTS Sn MV uotPa Gscov snanos 50(unvou

n ToTe TOV HEV 60180V O ayoov sg vnoov spnunv
KOAAITTEY 01coVOoIGIV EAGP Kol KUpHO yeveaBal,]

[Tinha a seu lado (Clitemnestra) um cantor, a quem com muito empenho pedira
Ihe defendesse a mulher, ao partir para Troia, 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]

221 Neste caso a autora traduz o termo aristoi por “nobreza”.
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(Odisseia, 11, vv. 267 — 271).2%

Essa consideracdo e confianca que notamos serem depositadas por Agamémnon
em seu aedo é bastante significante do tipo de sociabilidade que podemos perceber
dentro dos poemas, e das ligacbes de lealdade que os membros do oikos homérico
devem a seu senhor. Quando observadas essas lealdades, elas poderiam render
beneficios, como a promessa de Odisseu a Eumeu, seu porqueiro, de lhe conceder
esposa e terras se este 0 ajudasse contra os pretendentes, ou mesmo no fato de ter sido
Fémio e Medonte os Unicos dentro da grande sala de Odisseu a escaparem da chacina
perpetrada por ele e seu filho Telémaco com a ajuda de Atena. Apesar de Medonte nédo
ser propriamente um aedo, curiosamente € chamado, no Canto XVI da Odisseia, de
Beloc ao18oc, ou “divino cantor” (Odisseia, XVI, v, 252). Posteriormente ele aparecera
como um “arauto” (Odisseia, XVI, v, 412) e entdo no canto XXIV (Odisseia, XXIV,
vV, 439 — 440) ocorrera novamente outra citagdo dele como “cantor”. Depois disso nao
se fardo mais citacGes dele como cantor ou aedo, mas curiosamente ele também
escapara da chacina de Odisseu, o que reforca certa similaridade com Fémio.
Possivelmente essa confusdo sobre a funcdo de Medonte possa ser explicada também
pela compressdo de temporalidades diversas dos poemas: possivelmente um Medonte
“Beloc ao1doc “divino cantor” se fundiu a um Medonte “arauto”. Segue a citagdo:

[®ruioc, oc ‘P NEISE HETO PVTCTNPGIV GVOYKT).

é’om 8 ev xsipscciv i:')(oav q)épulyya Alyeiov
ayxl rrap opooeupnv Sixa 8¢ dppeoi uspunpu(;sv
n EK5UQ ueyapouo AlOC ueya/\ou ToTl Boauov
EpKElOU lCOITO TsTuyusvov sve apa Tro)\)\a
/\aspmc Oduoeuc Te Bocov T Unpt €KMoy,

ul youvcov AocotTo rrpooouﬁac O&Jona

8¢ 8¢ ol ppoveovT! doacoaTo kepSiov glval,
youvewv aacbor AcepTiadews Oduohoc.

1 Tot 0 popuIyya yAadupnv koTednke xopale
Heconyve kpnThpos 18¢ Bpovou apyuponiou,]

222 Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.
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[Fémio Terpiade queria fugir da Quere
negra, mortifera, obrigado pelos procos
a cantar. Toma a lira sonora estatico
sobre o postigo. Duplo pensamento ocupa
seu peito: sair da sala-mor e se assentar
no altar de Zeus do lar, onde o herdi Laércio
gueimara coxas taureas, muitas, ou rojar-se,
em sUplicas, aos joelhos de Odisseu. A citara
concava entdo depds no chéo, entre a cratera
e 0 trono tauxiado em prata. Incontinenti,
tocou os joelhos de Odisseu]

(Odisseia, XXII, vv. 331 — 341)*%,

[“loxeo UNdE TI TOUTOV GVAITIOV OUTOE XOAKGD'
Kol kTpuka MESOVTO GOGICOUEY, OC TE MEU gl
OlKG) EV TUETEPC KNSECKETO Tar180C EOVTOC]
(Odisseia, XXII, vv. 356 — 358).

[Evita que teu bronze fira um inocente, (diz Telémaco a Odisseu)
idem Medonte, o arauto, que nao descuidou
jamais de mim na infancia no Solar]
(Odisseia, XXII, vv. 355 — 357)%*.

Os outros servos que haviam traido Odisseu serdo castigados com a morte, como
é 0 caso de Melantio e das escravas que se deitaram com os pretendentes. Todos 0s
membros do oikos deviam fidelidade a seu senhor, e sua inobservancia a esta regra
podia acarretar punigdes terriveis:

[KlO\)OQ Ega\pac ueya)\r]c nEplBoO\)\s 60}\010
u\poo srrsvravucaq un TG 1TOOIV ou60(C IKOITO.
W & OT av N kixAal TOVUGITTEPOL NE TEAELC
EPKEL évun)\ﬁﬁwm 06 éGTﬁKn gVl Bapvey,
O(U)\lv Eoleus\)ou OTUYEpOQ ) uneBe&aTo KolTOG,
W aly sgsmg qu)a}\ag E)(O\) audl 8¢ Taoalc
68|pn01 Bpoxo1 hoav, omae OlKTlOTO( Bavoev.
norroupov 8¢ modeact ulvuvea mep ol T uoO\O( an
ek Ot Ms)\avelov fyov ava Trpoeupov Te Kol GUANV
TOU 8 oo HEv prO(Q Te KOl OU(XTCX vn)\nl XO()\Koo
Tapvov, undea T eEepuoav, kuolv wua Saocacbat,
XEIPOG T NdE TOSAC KOTTOV KekOoTNOTI Bupc). |

[tomando de um cabo de nave de proa anegrada (Telémaco),
numa coluna o amarrou, retesando-o0 bem no alto da torre,

para que os pés delas (escravas) todas no solo tocar nao pudessem.
Do mesmo modo que tordos de longos remigios, ou pombas

que 0 pouso buscam ansiosas, as vezes em rede se enlagcam,

posta entre os ramos adrede, e descanso horroroso assim acham:

22 Traducéo de Trajano Vieira.
224 Ibdem
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dessa maneira as cabecas de todas em fila ficaram,
com cordas pelo pescoco, porque mais depressa morressem.
Por pouco tempo, ndo muito, batendo com os pés, estrebucham.
Trazem, depois, para o patio a Melantio, através do postigo
cortam-lhe, logo com bronze cruel o nariz e as orelhas,
0s genitais Ihe arrancaram, aos cées atirando-os sangrentos,
e as maos e 0s pés, afinal, Ihe cortaram, com animo duro.
(Odisseia, XXII, vv. 465 - 477)%%.

As narrativas de Homero sobre a participacao de aedos nos festins tém seu ponto
alto na Odisseia. E durante o retorno de Odisseu a Itaca que teremos a oportunidade de
observar a mencdo a terra dos Feaces, com seu aedo Demodoco. Este aedo, por sua
reputacao e maestria recebe bastante consideracdo nos trechos cantados, onde, como ja
foi citado, Odisseu chega a lhe oferecer uma das melhores postas de carne que lhe
estavam a mdo, um simbolo de seu dom musical e virtude técnica. Essa é a forma como
0 hospede Odisseu honra o talento do grande aedo cego (Odisseia, VIII, vv. 475 — 478).
Como observa Vidal-Naquet, “a Odisseia contém, portanto, uma espécie de reflexdo
sobre a funcdo do aedo, sobre a sua grandeza e os perigos que ele pode representar”
(VIDAL-NAQUET, 2002: 18).

E interessante apontar que talvez Demddoco ndo fosse um aedo exclusivo da
corte de Alcinoo, como sugere G. J. D. Oliveira (2015). Existe a possibilidade de que a
relacdo que mantenha ndo seja de exclusividade:

Isto nos € sugerido na ocasido da segunda performance de Demédoco.
Ela acontece quando Alcinoo afirma que os principes e conselheiros
feacios, integrantes de seu festim, ja se saciaram da lira e do banquete.
Ele sugere que todos saiam para celebrarem jogos (VIII, 97 — 103).
Tal evento ocorre na agora, sendo que os convivas do banquete sdo
seguidos por uma multiddo imensa, incontavel (VIII, 261 — 367). A
segunda performance de Demddoco acontece ap0s 0S jogos nessa
mesma agora (VIII, 261 — 367). Tanto a localizacdo quanto a
audiéncia dessa performance escapam do contexto da casa de Alcinoo
e indicam uma relacdo do aedo com a comunidade dos feacios, bem
como com seus lideres mais proeminentes. (OLIVEIRA, 2015, p.
140).

225 Tradugéo de Carlos Alberto Nunes.
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Destarte, a etimologia do nome Demddoco também parece sugerir essa relacdo
de “ndo exclusividade”. Ainda segundo Oliveira (2015), “outros elementos que podem
indicar essa associacdo mais ampla de Demo6doco [com a comunidade] sdo: seu epiteto,
honrado pelo povo, Aaoiot TeTipevoc (VIII, 472; XIIl, 28); [e] seu proprio nome
(Aspodokoc ), que significa “recebido pelo povo” (OLIVEIRA, 2015, p. 140).

Em nossa opinido, embora exista essa probabilidade de “atuagdo na
comunidade” no que tange ao aedo feacio, conforme aponta Oliveira, 0 mais razoavel é
que Demddoco fosse sim um aedo da corte de Alcinoo. N&o obstante, deve-se apontar
que sua cegueira ndo deve ser considerada necessariamente como um impeditivo de
itinerdncia, basta observar as narrativas acerca da vida de Homero que também seria
cego?®, coexistindo, portanto, ambas as possibilidades.

Também é informativo do estatuto social da musica que ndo é demérito o uso da
phorminx. Apesar de o aedo ser apresentado como um profissional, existe a interessante
excecdo de Aquiles tocando o instrumento. Considerado um guerreiro corajoso e viril,
ndo se nota desprezo algum a sua pratica musical, e Aquiles pode ser considerado o que
chamariamos de um “musico amador”. Devemos, contudo, ressaltar que a préatica da
musica de forma ndo profissional existe, embora seja nitidamente uma excessdo da
forma como é narrada nos poemas.

[Mupw(Sévoav S emi Te K}\loiac ko vAoG 1keabny,
Tov 8 gupov d)psva Tsprrousvov ¢opu|yy1 Alyetn,
Ka)\n 50(150()\sn, z—:m 8 apyupsov (;uyov Tew,

Tnv O(pET Ef; svcxpoav moAv HET!OJVOQ oAécooc*

TN O ye Bupov ETepmey, delde § dpa kAEax avdpadv. ]
(lliada, IX, vv. 185 — 189).

[Junto as naus e tendas dos Mirmid@es o encontram.
tangia uma lira — cordas presas em trave de prata —
artefato dedaleo, que o enleava, do espdélio de Eecido,
e a cujos sons cantava gestas de heréis.] %

226 Conforme ja citado essas narrativas constam das varias biografias de Homero, tornando a ideia de
itinerancia pelo menos verossimel.

227 Na edicéo de Haroldo de Campos estes versos, em sua traducéo, encontra-se na lliada, Canto IX, wv.
186 —190.
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(lliada, IX, vv. 186 — 190)?%,

Observemos também a citacdo da préatica do instrumento na admoestacdo de

Heitor a Paris, quando de sua fuga ao combate com Menelau:

[yvomg X olou ¢)Q)TO€ EXEIC ea)\spnv TI'O(pO(KOlTlV
OUK 0(\) Tol xpoucun KleO(plC Ta Te Scdop Aq)porSlTnc,
T Te KOUM TO Te £180C, OT €V KOVINO! pIYEinG.]

[E pena, irias ver

de quem roubaste a esposa em flor. N&o valeriam

o favor de Afrodite, tuas formas tua citara,
teus cabelos, no pd] (lliada, 111, vv. 53 — 56)%%.

A educacdo ndo parece estar ligada diretamente ao aprendizado musical nas
narrativas, isso a despeito da opinido de R. Candé que afirma ela possuir “um papel
importante na educacdo dos herdis, pois sabemos que Aquiles aprende a tocar lira com o
centauro Quiron. Alias, a lira acompanhava os proprios poemas homéricos” (CANDE,
2001, p. 67). Notemos que a afirmacdo de R. Candé ndo é baseada somente nos poemas
homéricos, e o autor tem o cuidado de utilizar um “talvez”. Segundo nossas analises da
documentacdo, de fato, se tomarmos somente os relatos contidos nos poemas
homéricos, a educacdo ndo parece estar ligada diretamente ao aprendizado musical.
Como observa Corréa:

Né&o ha, por sinal, her6i homérico que seja, a0 mesmo tempo, poeta
épico e guerreiro, com a excessdao de Odisseu que se torna
“semelhante” a um aedo ao narrar suas aventuras a Alcinoo e Eumeu.
O mesmo vale para Aquiles (Il. 9 . 186): se canta e toca a lira defronte
a0 mar, isso no faz dele um aedo ou poeta mélico (CORREA, 1998,
p. 85).

Apesar dos exemplos destes herois (Aquiles e Paris) se utilizando da

phorminx®®, estes parecem ser excecdo. Odisseu, Agamémnon, Menelau ou mesmo

228 Traducéo de Haroldo de Campos.
229 Ihdem
20 possivelmente seja este o instrumento, embora ndo se possa ter absoluta certeza.
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Heitor, que tem papel fundamental nos acontecimentos, ndo demonstram conhecer a
forma de sua utilizacdo, apesar de apreciarem a presenca do aedo. Como observa R. M.

Cook,

N&o ha davida nenhuma de que a profissdo mais especializada na Jonia
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 ndo estivesse a engrandecer a sua propria condigdo
qguando atribuia aos cantores uma posicdo de relevo na sociedade
(COOK, 1971, p. 39).

O musico nao profissional parece ainda nao ter seu papel social delineado, como
podera ser observado na Atenas Classica por exemplo. Via de regra, a exposicao
musical nos banquetes é feita por aedos profissionais, o que faz muito sentido quando
pensamos nos problemas relacionados a métrica e a formulacdo dos cantos, além do
préprio linguajar especifico das narrativas. Parte dessa suposta “resisténcia” dos aristoi
ao aprendizado musical e sua pratica pode, possivelmente, ser explicada com mais
propriedade por essa especificidade técnica do que por algum preconceito de origem
social, ou demérito na pratica musical. E o que se pode depreender de uma observacéo
mais criteriosa da documentacéo, pois dentro de uma sociedade cujas praticas poético-

231 & pouco provavel que estes

musicais requerem um preparo profissional rebuscado
recursos estivessem ao alcance de todos. Ou seja, mesmo o uso da lira ndo desabonando
necessariamente o executor, as técnicas ligadas as narrativas podem ser consideradas
algo complexas para o simples exercicio ludico. A educacdo dentro das epopéias estara

mais ligada aos exercicios militares e a caca®? e ndo necessariamente, como na Atenas

Classica®®®, ao exercicio amadoristico da musica.

231 Como pode ser demonstrado pelo uso do repertério de férmulas e epitetos, além da complexa forma do
hexametro.

232 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.

23 Que obviamente n&o exclui os outros componentes da educagdo no periodo, como a preparacéo fisica
ou o treino para a guerra.
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O aedo profissional, portanto, era a regra na sociedade que transparece nos
relatos homéricos, seja por sua obrigatéria ligagdo com o senhor do oikos?**, seja pelo
complexo repertério que certamente deveria dominar para as récitas e improvisacao.
Tendo em mente 0s pontos analisados, passemos entdo a abordar as perspectivas ligadas

ao aedo em sua performance.

3.2 - O aedo em sua performance

A este topico reservamos a discussao que tem por horizonte hermenéutico
abordar a ideia de performance musical como um ato interpretativo de execucao,
focando sempre que possivel nas referéncias que possuimos de aedos em atuacdo nos
textos homéricos que nos chegaram. Como ja foi observado antes, a perspectiva deste
trabalho engloba os questionamos sobre o que nos diz Homero a este respeito em suas
narrativas, e se orienta por meio de uma abordagem e interpretacdo que levem em conta
a composicdo poético-musical dos poemas, mesmo que para iSSo Ndo possamos contar

com registros musicais escritos do mesmo periodo®®

que possam fornecer informacdes
sobre a atuagdo desses aedos®®.

Quando tomamos por referéncia a atuacdo de aedos em performances, ocorre,
por assim dizer, um certo desequilibrio na documentacao citada. Como ja foi notado, a

Odisseia é muito mais rica em apresentacdes de aedos do que a Iliada. Além disso, a

Iliada ndo possui passagem referente a narrativa de um aedo profissional em

24 Como ja observamos, isso ndo exclui a existéncia 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 propria época do poeta [Homero] eles ndo paravam de viajar)”
(FINLEY, 1965, p. 45).

%% Entenda-se registros de grafia musical.

23 3 ndo ser aqueles obtidos nos préprios poemas.
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apresentacdo. Cita®’ somente Thamiris (aedo profissional) e Lino, mas estes ndo se

encontram em agao.

Thamiris é um aedo tracio e aparece no famoso Catédlogo das Naus, na lliada
(lliada, 11, v. 594). Diz Homero que, ao voltar do palacio de Eurito na Eucélida,
Thamiris vangloriando-se de seus dons, desafia as musas dizendo ultrapassa-las.
Coléricas as musas o cegam, e 0 destituem dos dons da citara e do canto. Sobre
Thamires, Grimal nos informa que

¢ um dos musicos miticos aos quais se atribuem diversos poemas e
diversas inovagdes musicais. Teria composto uma Teogonia, uma
Cosmogonia e uma Titanomaquia. Também se dizia que era o
inventor do modo Doério. (...) Thamires era de grande beleza e
exelente tanto na arte do canto como na da Lira, que Ihe tinha sido
ensinada pelo proprio Lino. As vezes era mesmo considerado como o
mestre de Homero (GRIMAL, 2011, p. 427).

Observemos a citacdo de Homero a suas desventuras:

[kl Kutraproonevta kot - Apdryevetav evaiov,

\ \ \ e \ ’ ¥y ~
kot TTteAeov kot EAoc kot Awpiov, gvba e Mouoanl
I / ’ \ o ~ K ~
QVTOUEVOL @auuplv TOV @pnlka TOUoOV ao1dNG,
lea)\lnesv lovw( Tap EUpUTOU lea)\lnoc
OTEUTO YO EUXOUEVOC vmnospsv €l Tep av ouTOl
Mouca agidotev, kouPai Aloc alyioxotor
ol 8¢ xoAwaaueval Tmpeov Bécav, auTap aoidnv]

[Onde as Musas, saindo
ao encontro do Tracio Tamiris, ao canto
dao-Ihe termo (de Eucélia, do palacio de Eurito,
ele voltava, ufano, desafiando as filhas
do porta-escudo, Zeus, disendo ultrapassa-las;
Coléricas, as Musas o cegam; do canto
divino o destituem e da arte da citara]
(Iliada, 11, vv. 593 — 599)*%.

Também é citado, de forma indireta, um aedo famoso chamado de Lino (lliada,
XVIII, vv. 567 - 572), onde se faz referéncia a um “hino de Lino”, e ndo propriamente a

figura do cantor. Vamos conferir o trecho:

27 A 1liada se refere a outros aedos, mas ndo 0s nomeia como é o caso de Thamires.
2% Traducéo de Haroldo de Campos.
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[mopBevikal 8¢ kal jibeol aTaAa PppovEOVTES
mAekTolc gV Tohapolot GpePov ueAindea kapov.
TOloIV § €V PEGCOIOI TITIC POPULY YL ALYELN
pepov kibapile, Avov & UTO karhov ae1Se
AemTaAén dovi: Tol 8¢ PrICCOVTEC aHAPTT
HOATT) T 1UYMCD TE TTOOI OKXIPOVTEC ETOVTO.]

[Mocos e mogas, no vi¢o da idade, de espirito alegre,
o0 doce fruto carregam em cestas de vime trancado.
Com uma lira sonora, no meio do grupo, um mancebo
o hino de Lino entoava com voz delicada, a cadéncia
suave da musica, e todos, batendo os pés, compassados,
em coro, alegres, o canto acompanhavam, dangando com ritmo.]
(liada, XVIII, v 567 vv. 572)%°,
Grimal nos explica que havia varias lendas e genealogias possiveis ligadas a
Lino (2011, p. 284), e a maioria delas o colocava como talentoso cantor e
instrumentista. Nos poemas homéricos ndo se chega a informar nada sobre sua vida,
feitos ou obras. A. A de Moraes chama a aten¢ao para um apontamento interessante: “os
hinos de Lino também eram entoados em ambientes publicos. Mas diferentemente de
todos os exemplos expostos, aconteciam em um espaco ndo-urbano. No escudo de
Aquiles, ele ocorre durante a colheita de uvas” (2012, p. 52). Sobre a performance,
podemos observar que
as representac@es de cantos hymenaios (hinos himenéicos) e hinos de
Linos sdo encontradas nas inscri¢fes feitas por Hefesto no escudo de
Aquiles. Esses cantos corais aconteciam em ambientes publicos,
sempre com acompanhamento dos individuos envolvidos com a
cerimonia. No caso dos cantos himenéicos, buscava-se celebrar as
nlpcias de um casal, tornando a cerimdnia de conhecimento publico,
para legitima-la diante da comunidade (MORAES, 2012, p.51).
Talves o detalhe mais chamativo deste trecho seja o fato de haver uma crianca
entoando os cantos. Em outras passagens, nao é possivel saber a idade de aedos. Como
observa Moraes, 0 que “chama a aten¢do nessa passagem ¢ a presenga de um “menino

cantor”, ja que nas outras ndo ha nenhum indicio que demonstre a idade dos aedos,

sejam eles profissionais ou ndao” (MORAES, 2012, p. 52).

% Tradugéo de C. A. Nunes.
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Para além do fato de ndo sabermos a idade dos aedos, por vezes, ndo possuimos
nem sequer um nome. Na Odisseia é citado um aedo da corte de Micenas, cuja misséo
dada por Agamémnon ao viajar a Troia € o de observar e cuidar de sua esposa,

Clitemnestra, entdo sob sua responsabilidade :

[rop & Gp €Ny kol coldoc avnp, 6 TOAN EmETEAAEY
’ATpSiBnQ TpoinvSs Kldv EpucacBon GkoITIv.

OAN OTE 6n M uotPa Gscov sTrESnoE 60(unvou,

Sn ToTe TOV HEV 60180V O aycov sc VNoov Epnunv
KOAATTEY O1covoiotV EAcap Karl KUpHO YeveaBa,]

[(...) Fazia-lhe companhia um vate,

encarregado de protegé-la, enquanto Agaménon, o
esposo, estivesse em Troia. Domada, porém, pela

Sorte celeste, 0 comparsa o arrastou a uma ilha deserta

E o largou como pasto aos abutres]
(Odisseia, I11, vv. 267 — 271)**.

Este aedo acaba por morrer abandonado em uma ilha, para que ndo cumprisse a
missao de vigiar a esposa de Agamémnon. Como decorréncia, ao voltar de Troia, 0 Rei
de Micenas é assassinado por Clitemnestra e seu amante Egisto. No entanto, nédo
devemos deixar de destacar a importancia desta sua missdo, que extrapola a
competéncia puramente musical.

Igualmente é citado no uso da phorminx o préprio Aquiles, depois de sua
dissidéncia com Agamémnon, a se lamentar em seu acampamento (lliada, IX, vv. 185 —
189). Contudo, este ndo é, absolutamente, um uso “profissional”, e nem se trata de
considerar Aquiles como um aedo inspirado pelas musas. Afinal, como ja foi observado,
a comparacdo de herOis a aedos, ou mesmo destes praticando musica ndo é um

expediente desconhecido®*.

240 Na tradugéo de D. Schiller.

1 Na Odisseia, Odisseu é vérias vezes, ao longo da obra, comparado a um aedo, seja contando suas
histérias com magistral desenvoltura entre os Feaces (Odisseia, XI, vv. 366 — 370), ou entdo ajustando a
corda de seu arco, quando do massacre dos pretendentes.
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Como apontamos, ocorre certo desequilibrio no registro de performances nas
obras. A Odisseia é mais rica em detalhes quanto as recitas musicais de aedos
profissionais em pleno exercicio, geralmente ligados a ocasides festivas ou a
acontecimentos extraordinarios. Entdo, onde aparecem e como sdo as narrativas sobre
essas performances®*2?

As ocasides de performance, e as proprias performances eram bastante variadas:
Elas eram importantes no dia a dia das festividades, nos banquetes e nas cerimdnias
religiosas. Como j& foi observado, os aedos gozavam de certa estima dentro da
organizacao palaciana em grande parte devido a essa importancia da musica no quadro
social narrado nos poemas homéricos. Por conseguinte, 0s aedos que surgem ao longo
da narrativa - aqueles que aparecem em franco exercicio profissional citados na
Odisseia - os aedo Fémio de Itaca, e Demodoco entre os Feéaces, sdo bastante reputados.

Fémio é constrangido a se apresentar aos pretendentes de Penélope na prépria
residéncia de Odisseu, engquanto este se encontra ausente em seus percalcos para o
retorno de Troia. O aedo demonstra seus dons nos festins arranjados pelos pretendentes
no intuito de coagir Penélope a casar-se hovamente:

[o1 & em ovelad eTolpa mpokeiMeva xeipac 1aAov.
aiTap EMel TOOI0G Karl E8MTUOC EE EpOV EVTO
uvnomcsp ToIOWV pnv £Vl qapsolv O(MO( uz—:un)\sl,

HOATM T opxsncruc Te TAYap T ava@nuowa Sotoc:

Knpuf; 8 ev xspclv Kleaplv Trsplm)\)\sa 6m<sv
Onuiw, oc p~ MEelde TP UVNOTAPCIV GVOYKT).]

[Saciada a gana de beber e de comer,
um outro anseio lhes remonta ao peito: a
danca e o canto: adornos do banquete. Um servical
transfere a Fémio a citara pluribelissima,
constrangido a cantar por quem tomara 0 paco.
Ressoam cordas preludiando o belo canto]
(Odisseia, I, vv. 149 — 154)*%,

242 se notarmos os locais e possibilidades de performances dos préprios poemas homéricos, como se
refere Corréa, observaremos que “eram recitados ou cantados com acompanhamento musical, com ou
sem danga, em reunides menos formais ou em festas religiosas e civicas e em competigdes” (CORREA,
2003, p. 19).

23 Traducéo de Trajano Vieira.

197



Um ponto interessante que podemos levantar nos relatos sobre Fémio é a
maneira como ele alega ter aprendido a cantar, a exercer o seu oficio. No Canto XXII
(Odisseia, XXII) quando Odisseu tomado de fdria investe contra todos e massacra 0s
pretendentes, Fémio, tomado de medo, se socorre com as seguintes palavras:

[youvouuou o, OSUOEU OU Se ouBso kol U AEnoov
aUTC o1 ueTomoe O()(OQ £00ETO, €1 KEV 00180V
nsqwnc oc Tt Beoiol kal avepoorrouow aelde.
auTodiSokToc & eiui, Beoc 8¢ ot Ev Gpeciv oluac
TAVTOIOG EVEPUOEV™ EOIKa OE TOl TOPOEISEIV

o3¢ Te Becd ] [grifo nosso]

[Aqui me tens de joelhos, Odisseu. Suplico-te
piedade. Assassinar um cantor te trara afli¢oes.
Minhas odes encantam deuses e homens.
Sou autodidata, contudo o dom de cantar foi
plantado em mim por um deus]
(Odisseia, XXI1, vv. 344 — 348)?* [Grifo nosso].

Fémio diz ser autodidata (ewtodiSaktoc) (Odisseia, XXII, v. 347) e ter seu dom
plantado por um deus. Isso vai, para que possamos fazer uma pequena rela¢do, muito ao
encontro do que também diz Hesiodo sobre a maneira como aprendeu a cantar. Ele
descreve 0 modo como recebeu 0 seu dom das musas quando pastoreava pelo monte
Hélicon, como uma dadiva. Algo que é dado pela divindade. Olhemos o verso:

[AT w0 o8 “HoloSov kaAnv eSi8aEav aoidn,
apvac motpaivovd ‘Elikcdvoc uto Labelo.]

[Elas um dia a Hesiodo ensinaram belo canto
quando pastoreava ovelhas ao pé do Hélicon divino.]
(Teogonia, vv. 22 — 23).

O dom da execucdo musical, segundo os relatos apontados, ¢ um dom que é
concedido pela divindade. Pode ser dado ou ensinado, como no caso de Fémio ou de
Hesiodo, ou mesmo tirado, como no caso ja relacionado do aedo Thamires (lliada, 11, v.

594). Como cita Corréa, “trata-se de um exemplo de dupla motivacdo: Fémio

2 Traducéo de Donaldo Schiiler.

198



reconhece que o deus faz a poesia brotar dentro dele e que, a0 mesmo tempo, ela é algo
que ele aprende sozinho” (1998, p. 90).

Na narrativa dos poemas também surgem referéncias a origem e aprendizado do
canto de Demddoco, o outro grande aedo da Odisseia. Odisseu diz claramente ser seu

canto oriundo da musa?*®

. Aliés, é feito até uma ressalva, a de que recebera seus dons da
musa, mas que em contrapartida, ela lhe tirara a visdo. Interessantemente, “desde
Homero, a poesia é descrita simultaneamente como uma dadiva dos deuses (das musas
ou de Apolo) e uma arte (Tékhne) que se adquire com experiéncia, que se apreende por
si s6 ou sendo ensinado por outros” (CORREA, 1998, p. 90). Neste caso, como no de
Thamires, a cegueira veio como imposi¢do da divindade. Porém, Thamires abandona o
oficio enquanto Demodoco continua a exercé-lo. Notamos, portanto, um ponto de

convergéncia: O dom de recitar/cantar era infundido pela divindade, que poderia dispor

dessa dadiva como bem entendesse, como o caso de Demddoco.

[knNpuE 8 eyyubev AABeV arycov epinpov aoidov,
Tov TEPL poua  ediAnce, SiSou 8 ayafov Te kakov Te:
ODaAUIV eV Gpepae, SiSou 8 Ndeiva ao1dny. ]

[Enredos tétricos e triunfais infundia-lhe a
Musa. Concedeu-lhe a dogura da voz em troca da luz
dos olhos.]
(Odisseia, VIII: wv. 62 - 64)**.

Na Odisseia Demodoco chega a se apresentar em mais de uma oportunidade: A
primeira delas em um banquete (Odisseia, VIII, v. 42), e a outra durante 0s jogos em
que se demonstram dancas e competicdes (Odisseia, VIII, v. 250). Isso evidencia o
qguanto uma performance poderia se estender, e 0 qudo grandemente o canto e as

atribuicdes do aedo eram requisitados. E sobre a sua performance que possuimos mais

** Na tradugiio de Donaldo Schiiler: “Reconhe¢o que de todos o mais destacado és tu. O que sabes vem

da Musa, filha de Zeus ou de Apolo.” no Original: “ AnuoSok’, e€oxa &n oe Bpotcdv atvifop
aToVTV. T O ye poua’ 818ake, Aloc Taic, 1 ot Y AmoMeov: 7 (Odisseia, VIII, vv. 487 — 488).
246 Traducéo de Donaldo Schiiler.
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informagdes na narrativa, e sua capacidade e talento séo realgadas diversas vezes nos

poemas, como neste elogio de Odisseu:

[Anuodox’, éEoxa 81 ot BpoTdv aivilou” amavTwov.
1 o€ ye pouo’ e8i8ake, Aloc mdic, ) ot Y ATOAvV: ]

[“Reconheco que de todos o mais destacado és tu. O que sabes
vem da Musa, filha de Zeus ou de Apolo.”]
(Odisseia, VIII, vv. 487 — 488)*"".

Como ja mencionado nesta Tese, a danca poderia fazer parte da performance
mais ampla dos cantos do aedo, e sdo comuns 0s trechos em que estes aparecem
executando seus instrumentos com a presenca de dancarinos e acrobatas. Entretanto, o
cantor ndo participa diretamente da danca, ndo sendo feita mencdo a isso na
documentacao. Nesse sentido, parece divergir das citadas Dancarinas de Palaikastro®*,
encontradas em Creta e datadas do Periodo Pds-palaciano. Se observarmos bem, e
aceitarmos a reconstrucao arqueoldgica, parecera que a figura que segura a lira esta
dancando juntamente a suas acompanhantes. Sdo duas as possibilidades: ou esta pratica
mindica se modificou ao longo dos anos desaparecendo; ou entdo existia a possibilidade
de aedos dancarem e o registro épico ndo faz mencao a isto. Até o0 momento da pesquisa
a questdo permanece em aberto.

Embora o aedo possa se apresentar sem a danca, a sua referéncia reforca os
termos ja mencionados sobre uma concepcdo mais ampla da mousiké. Como ja
ressaltamos, esse vocabulo possui uma datacdo posterior, e ndo é citado na narrativa de
Homero. Entretanto, a compreencdo das relagdes que as praticas musicais especificas

dos aedos poderiam comp6r quando em jungdo com a danga e 0S COrpos em

27 Ihdem
248 \ferificar imagem da pagina 67 desta Tese.
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movimento®* faz bastante sentido, haja vista a tendéncia contemporéanea de separarmos
a abordagem de danca da musica, e mesmo a negligenciarmos 0s aspectos visuais da
musica e dos musicos.

Os aspectos visuais fazem sentido quando pensamos na poténcia acustica
limitada dos instrumentos®®. Dificilmente a performance poderia ocorrer muito longe
dos olhares de quem estivesse ouvindo. Neste periodo ainda ndo existiam os grandes
teatros e suas acusticas mais elaboradas, e as apresentacdes ocorriam em sal@es de festas
e locais ao ar livre, sendo entdo interessante pensarmos a propria disposi¢do visual do
aedo em sua apresentacao musical.

Como referido, essas apresentacGes musicais aconteciam, em sua maioria, dentro
do palacio®! do senhor do oikos, geralmente no espaco denominado por Homero como

mégaron. Segundo E. Mireaux, “é no mégaron que 0 senhor toma com 0s seus as suas

9 Estas cenas de danca, ja citadas, aparecem no escudo de Aquiles e servem para explicitar o que
estamos comentando (numa tradugéo de Haroldo de Campos):
[ ocMhote & ol BpeEaokov emi oTikac alAnholot.

moAoc & 1nepoevTa Xopov TeptioTal opthog

TepTOpEVOL” 8616 8¢ KUBLOTNTNPE KAT OUTOG

HoATnc eEdpyovTec ESiveuov kaTa HECOOUC. ]

[Muita gente, a volta, apreciava a danga, enquanto um aedo

divino entoava um canto aos acordes da lira.

Dois acrobatas, com piruetas, iam seguindo

o ritmo, em meio a turba.] (lliada, XVIII, vv. 603 - 606).

[’Ev 8¢ SUco moinoe TOAeIC HEPOTEOV avbpdTTCov

KarAOC. £V TT) MEV PO YOOl T E0av elNaTTIval TE,

vipdac § ek Bohapcov Saiieov UTTo Ao TOpEVA OV

TYIVEOV QUG GOTU, TOAUGC & UMEVAIOG OPLIPEL”

koUpol & opxnoTncep ediiveov, € § apa TOIOWY

oot GoputyyEs Te Bonv Exov: ol 8¢ yuvalikee

loTapeval Boupalov em mpobupoloty kaoTn. ]

[Duas urbes

de mortais gravou, belas. Numa, celebravam-se

festas nupciais; as noivas entre lampadoforos,

saem do talamo; pela cidade as conduzem,

entoando sem cessar 0s hinos himenéicos;

rapazes dancarinos evoluem ao som

de flautas e de citaras. As portas, param

mulheres admiradas] (lliada, XV1II, vv. 489 - 496).
20 E do proprio fato de ndo existir forma alguma de gravagdo sonora. Ou seja: ndo existia misica sem um
musico que a entoasse.
1 O Palécio, ou o Solar do senhor do oikos é nomeado por Homero como domata. Empregado no plural,
designa as habitacOes. Esse palacio é um complexo de pétios, casas, cavalari¢as, armazéns e celeiros
(MIREAUX, 1958, p. 30). Também é citado como mégaron.
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refeicBes, que recebe 0s hospedes e da banquetes. (...) No mégaron cabem umas
cinqiienta pessoas” (MIREAUX, 1958, p. 35 - 36). Embora tenhamos nas narrativas
Demaodoco tocando ao ar livre para que os feaces pudessem demonstrar as dangas e 0s
jogos a Odisseu, o que igualmente poderia ser conveniente, o espagco de performance
por exceléncia nos poemas homéricos era o mégaron, a ampla sala do palécio do senhor.

Mireaux nos da uma interessante descricdo do que seria a sala de Odisseu, para
que entendamos melhor este recinto de convivéncia palaciana:

O mégaron é uma sala retangular de uma dezena de metros de largo e
com cerca de doze metros de fundo. Trés dos seus lados sé&o
completamente fechados, sem nenhuma porta nas paredes. De um e de
outro lado da entrada principal ha duas entradas secundarias. Uma
conduz a escada exterior que leva ao teto em terraco onde fica o
quarto da dona da casa. E por essa escada que Penélope desce a sala.
A outra é uma pequena porta precedida de alguns degraus. D& para um
corredor estreito encravado no muro que leva aos aposentos das
mulheres ou a parte dos servigais (MIREAUX, 1958, p. 35).

Embora seja interessante essa descricdo de Mireaux, sabemos que a quantidade de
pretendentes que ouviam Fémio na casa de Odisseu era maior do que o0 numero citado
de 50 pessoas. Esse fato pode decorrer de exageros poéticos por parte das narrativas, ou
simplesmente por Mireaux subestimar a quantidade de pessoas que poderiam se aboletar
neste espaco. Mireaux também toma por referéncia as salas encontradas em palacios
micénicos, o que pode ajudar a explicar a distor¢do. Como observa Aubreton:

Foi ainda demonstrado pelas escavacfes de Micenas e Tirinto que um
mégaron antigo tinha dimensdes muito peguenas para comportar o
nimero de pretendentes que a Odisseia menciona, sobretudo se cada
um deles tinha a seu lado um companheiro de mesa. Assim, surge a
tentagdo de considerar recentes as partes em que se menciona um
grande nimero de convivas, e, no Massacre, 0 excessivo nimero de
combatentes (AUBRETON, 1968, p. 62).

Embora Aubreton flexibilize essas ideias de trechos “recentes” ou “antigos”, a questao

permanece. As salas dos palacios micénicos parecem ser bem menores do que os salfes
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narrados por Homero. Aceitando essas discrepancias, continuemos a descricdo do
recinto por Mireaux,

0 teto da sala esta assente em quatro colunas de madeira que delimitam
no centro da sala um retangulo interior de cinco ou seis metros de lado.
Para assegurar o seu afastamento e o equilibrio do conjunto, a base e 0
cimo destas colunas estdo implantadas em grossas pecas de madeira
esquadriadas que formam um quadrilatero de vigas que mantém a
construcdo. Uma rede de traves completa a solidez. (...) No centro do
mégaron fica a lareira, pequena construcdo redonda de dois ou trés
metros de diametro e pouco elevada. No meio arde um fogo de lenha
cujas cinzas se espalham em redor sobre o chdo (MIREAUX, 1958, p.
35 - 36).

O autor chama a atencdo que € nas cinzas desse fogo que Odisseu, como suplicante, se
senta apds sua entrada no palacio de Alcinoo e da rainha Areté, na terra dos Feaces.

Completa observando que,

o fumo da lareira saia pelo teto, que tinha no centro uma abertura a qual
havia um lanternin para impedir a chuva de entrar. O teto ndo devia ser
muito alto, pois é por essa abertura que foge o cabreiro Melanteus,
guando deixa a sala para ir buscar armas para os pretendentes que
Ulisses esta a massacrar (MIREAUX, 1958, p. 35 - 36).

E dentro deste recinto, transformado em espaco de performance, que 0s convivas
poderiam desfrutar do canto do aedo, Ihe fazendo pedidos de temas especificos e
desafiando-o0 a cantar temas complexos (Odisseia,VIII, vv. 492 — 498) quando melhor
Ihes aprouvesse, até mesmo interrompendo seu canto ou pedindo para que recomecasse.
Sabemos que assistiam as apresentacfes em siléncio (Odisseia, I, v. 339), 0 que €
bastante factivel a se observar as capacidades acuUsticas de uma lira e da poténcia vocal
de somente um executante, e era comum a explosdo em aplausos aos aedos (Odisseia,
VIII, v. 490). Enquanto os cantos eram executados, Servigais ou escravos serviam o0s
convivas com viveres e vinho. A musica era considerada a companheira do festim
(Odisseia, I, vv. 149 — 151), sendo sua presenca requisitada nestes eventos.

Observemos, por exemplo, que o aedo Fémio é obrigado pelos pretendentes a animar 0s
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seus banquetes na casa de Odisseu, mesmo contra a sua vontade, e € comum a

referéncia de que a musica é “companheira dos festins”:

[01 5 E‘IT ovslo(e ETOIHO( ﬂpOKEIMEVO( Xslpac ToAhov.
aUTap ETel rrocnog |<0(1 eénTuoq sf, POV EVTO
HVNOTNAGEP TOLOWY UMV EVi GPeciv dAAa peUNAEL,
HOATT) T OPXENOTUC TE']

[Saciada a gana de beber e de comer,
um outro anseio lhes remonta ao peito: a
danga e o canto: adornos do banquete. ]
(Odisseia, I, vv. 149 — 151)%2,

Essas relacdes entre o publico, formado por membros do oikos ou convidados, e
a presenca constante do aedo ndo deixam de ser interessantes para as caracteristicas
composicionais dos épicos. Se considerarmos 0s poemas homéricos como fruto de
performances realizadas em um contexto cuja inexisténcia da escrita deixa suas marcas
na propria composicdo, conforme M. Parry (1987) e A. B. Lord (1960), podemos
relacionar suas caracteristicas as proprias cenas de execucdo musical dentro das
narrativas. Ou seja, esses elementos composicionais e performaticos acabam por gerar
uma espécie de intercomunicacdo narrativa, construindo uma necessaria capacidade de
citacdo e relacdo entre os diversos temas dos ciclos épicos por parte do aedo atraves de
suas apresentacdes, bem como sua relacdo com o publico, formando algo parecido com
um “repertorio” de temas adaptavel.

Se pensarmos atualmente o texto de Homero ndo como composi¢édo autoral, mas
como uma escrita da performance, uma sintetizacdo da acdo musico-poética por meio da
escrita, perceberemos o quanto € pertinente pensar o mecanismo da métrica como
elemento de agregacao dessa mesma composi¢édo, e por conseguinte a construgdo de um

“repertorio” a ela submetido.

%2 Traducéo de Trajano Vieira.
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Trazendo em mente a ideia de intercomunicacéo narrativa, é possivel vislumbar
a costura de vérias narrativas, de forma que os temas se liguem uns aos outros formando

intricadas relacdes, por vezes conflitantes™>.

Refere-se ao dominio que o aedo
necessitava ter de todos os temas tradicionais — Jasdo e 0s Argonautas, deuses e deusas
e suas filiacdes, a guerra de Troia etc — e a forma como construia sua narrativa por meio
desses inbrincamentos, verdadeiras “costuras” de situagdes diversas, mas que
transparecem tanto na anélise formal (estrutura do texto com o uso de férmulas) quanto
na apreciacdo da prépria histdria na epopeia: veja o caso de Demddoco na Odisseia
quando narra os “amores de Ares e Afrodite” (Odisseia, VIII, vv. 266 — 268) ou 0 caso
do cavalo de Troia (Odisseia, VIII, vv. 492 — 498).

Somente depois que as narrativas se fixam e estabilizam através do suporte
escrito, existird um texto mais proximo do sentido que utilizamos contemporaneamente.
Porém, ndo custa ressaltar que mesmo esses escritos possuiam variantes. Somente apds
a existéncia desses “textos” e que poderiamos falar de “intertexto”, COmo € o caso entre
0 épico e as tragédias. No &mbito da poética musical ndo é possivel falar de “intertexto”
com facilidade, dadas as caracteristicas de composicdo. Entdo, as relacGes entre o
publico e os perfomers durante geracGes, sdo capazes de criar distor¢des e costuras
como as que relacionamos, e que se concretizam com a passagem dessas narrativas ao
suporte escrito.

Divinamente inspirados, os aedos tém o dom de comover sua platéia / publico de
modo a conservar-lhes a atengdo (Odisseia, 1X, v. 07). Alids, Odisseu chega mesmo a
chorar ouvindo as narracbes de Demodoco (Odisseia, VIII, v. 521), tecendo
observagdes acerca da performance do musico:

J ’ ~ 7 bl ’ ~

[ AAkivoe kpglov, TavTwy opidelkeTe Aacdv,
> \ ’ \ 4 ’ ’ \ ) ~
T} TOl HEV TOOE KOXAOV OKOUEUEV ECTIV 00180U

253 Caso da funcéo de mensageiro dada a Iris e Hermes,uma na Iliada e outra na Odisseia, e a da variagdo
de localizac8o do Hades para citar alguns exemplos.
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Tol0u8’ oloc 08 €oTl, Beolc evaliykioc oudnv.
oU yap £y YE Ti dNUI TENOC XOPIECTEPOV EIVAL
T OT EUPPOCUVT HEV EXT) KATO STHOV ATOVTC, |
[Poderoso Alcinoo, incomparavel exemplo para
todos os povos. Fora de duvida, é um privilégio
escutar um aedo como este teu. Que voz! E divina.
Digo mais, € a voz dos préprios deuses. Um povo

Inteiro em festa!]
(Odisseia, IX, vwv. 02 — 06)**.

O repertério destes profissionais, como ja foi exposto, era bastante vasto®® e

poderia se alongar ou encurtar segundo a ocasido de performance. 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 Alcinoo, quando este pede a presenca de seu aedo
e anuncia que ird ouvir o que lhe determinar o coracdo de Demodoco:

[0dpa E€lvov vt peyapolot piAswpey,

unde Tic apvelobw. Kaéooobe 8¢ Belov ao1Sov

AnuoSokov: T yap pa feoc mept 8cdKev aotdny
TepTelv, oM Bupoc emoTpUVNOWY aelSelv. ]

[Oferecamos ao hospede um banquete de

~ 9

reis. Ndo admito “ndo”. Demodoco nos deliciara
com sua voz divina, dom dos deuses. Os impulsos
de seu coracdo determinardo a rota do canto.]
(Odisseia, VIII, vv. 42 — 45)*°,

Obviamente os aedos atendiam a pedidos de cantos de seus senhores e dos
convidados, conforme a conveniéncia da platéia ou os solicitagbes dos donos de
palacios. E o que ocorre quando Odisseu esta presente na festa Feace (Odisseia, VII, vv.
486 — 490). Contudo, devemos observar que dentro da logica dos poemas 0s temas
cantados eram inspirados pelas musas nos aedos, sendo estas divindades em grande

parte que ofereciam o material para suas récitas. Teoricamente, eram elas que lhes

%4 Tradugo de Donaldo Schiiler.

2% Jacqueline de Romilly cita outros poemas (como o dos Argonautas) e alude a existéncia de verdadeiros
ciclos de poesia épica, que infelizmente, ndo nos chegaram. Apesar disso da para se ter uma idéia do quao
vasto era o0 repertorio desses aedos (ROMILLY, 2001, p. 16).

% Traducéo de Donaldo Schiiler.
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ditavam o que deveria ser cantado. Ou seja, 0s aedos “eram divinamente inspirados” no

tema de suas apresentacdes:

[Touc Sépov audt 6 Emov, TeTUKOVTO Te SAIT EPOTEIVIV.
~ ) ’ 3 5 7 > /
knpuE & eyyubev NABev aycv epinpov aoidov,
\ ’ ~ 7 7
TOV TEPL HOUC ePIANCE, ]

[Aproximou-se o arauto acompanhado do cantor
aplaudido. Enredos tétricos e triunfais infundia-lhe a

Musa]
(Odisseia, VIII, vv. 61 — 63)*".

Né&o resta davida de que os aedos citados nos poemas homéricos eram avaliados
como sendo de grande talento e virtuosidade em seu oficio. Se levarmos em
consideracdo as caracteristicas dos cantos, muito dessa grandiosidade pode ser imputada
a propria questdo do estilo de narrativa caracteristica da epopéia. A eloqiiéncia e a
imponéncia como marcas indeléveis da maneira como comumente 0s episédios se
estruturavam.

Essa estruturacdo é uma maneira de organizar o passado. Por meio da narrativa e
do rebuscamento técnico/estético, a forma do épico grego estabelecia profundidade
temporal ao conjunto de narrativas do passado, construindo modelos de entendimento e
gerando um senso de orientag&o.

Partamos do fato de que todas as lendas, guerra de Troia, Tebaida ou
expedicdo dos Argonautas, passavam por globalmente auténticas; um
ouvinte da lliada estava, pois, na posicdo em que esta entre nés um
leitor de historia romanceada. Esta Gltima reconhece-se pelo fato de os
seus autores porém em cena os fatos auténticos que contam; se
escreverem sobre os amores de Bonaparte e Josefina, po-los-40 em
didlogo e colocardo na boca do ditador corso e da sua amada palavras
que, a letra, ndo tém qualquer autenticidade; os seus leitores sabem-no,
estdo-se nas tintas e nem sequer pensam nisso. (VEYNE, 1983, p. 35).

57 1hdem
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Existiam assim sendo referéncias obrigatorias de conducdo da narrativa, de forma a
torné-la reconhecivel aos ouvintes/plateia.

Certas mudancas eram toleradas e até mesmo aceitas, entretanto, certos pontos
deveriam ser referenciais obrigatorios. Afinal, ndo é possivel fazer os troianos ganharem
a guerra sem causar uma fratura na légica dos poemas. Esses pontos, posteriormente,
foram emulados por outros autores tornando-se caracteristicas do género, mas que na

poesia oral®®

tinham a funcéo de conducéo narrativa, para que a historia exposta ndo se
perdesse em floreios e variagdes.

Quando assim pensamos, podemos levar em consideracdo a pressdo da platéia
por temas do agrado de todos, e que tem no aedo e em sua forma de contar as histdrias
um ponto fundante e de interesse sempre renovado. Ja observamos que a estrutura dos
poemas sofre pressdes (0 que causa compressdes temporais) pelas diversas récitas, ao
longo dos séculos, 0 que comprime experiéncias varias em um mesmo tempo narrativo
(como o caso das representacdes geograficas do Hades), bem como a forma como o

aedo manipula as expectativas do publico.

De fato, era raro [0s aedos] recitarem um texto que soubessem de cor. A
maior parte das vezes, improvisavam sobre temas tradicionais,
recorrendo a formulas conhecidas. Quando um bardo retoma uma
historia que acaba de ser cantada por outro, esforga-se por conta-la
melhor, acrescentando pormenores, tornando as cenas mais visuais e as
acOes das personagens mais claras. Por vezes, o puablico indicava os
temas que queria ouvir. E o que Ulisses faz entre os Feaces quando pede
ao aedo Demodoco que cante a tomada de Troia (Odisseia, VIII, 492 —
496). As narrativas tradicionais transmitem-se assim de geragdo em
geracgdo, porém, sdo constantemente modificadas (CARLIER, 2008, p.
64).

Esse publico (as geracbes de que fala Carlier) ndo é meramente passivo, pois
escolhem temas, determinam que o aedo se cale ou mesmo colocam seu talento em
teste, como é o caso de Odisseu e Demddoco. Entdo, como agrada-lo? Qual a maneira

pela qual o aedo poderia demonstrar sua capacidade? Alguns trechos dentro da Iliada e

%58 No sentido que temos abordado.

208



da Odisseia acabam por nos revelar um pouco desses mecanismos de forma mais
contundente. Evocaremos dois deles que acreditamos serem embleméticos: o do
chamado “Catalogo das Naus” (lliada, Il, vv. 484 — 785), ¢ o do “Escudo de Aquiles”
(Iliada, XVI111, vv. 478 — 615).

O trecho do Canto XVIII que se refere ao escudo de Aquiles pode ser
considerado como 0 momento na narrativa em que o aedo, dando uma pausa no enredo
narrativo, se dedica a descri¢do detalhada do escudo que seré feito por Hefesto ao heroi.
Elaborando uma analogia musical, este € um trecho que pode ser considerado como

. , .2
“virtuosistico?>>”

, onde o aedo mostraria toda a sua capacidade de improvisacao,
narracdo e rebuscamento, uma demonstracdo clara aos presentes de seu talento. De
carater diferente de outros trechos, onde a genealogia possui parte importante, a
narrativa em torno da feitura deste escudo serve ndo s6 a construcdo 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 préprio Homero quando, no inicio do chamado Catalogo das
Naus (lliada, 11, vv. 484 — 785), em sua invocacdo a musa, se refere a dificuldade do

trecho que se seguird em seu canto:

I_’EorrsTE VOV Hot, Moucou O)\uuma Swuar EXOUGO—
upslc yap Beal ¢ EOTE, Tr(XpEOTE Te, 10TE TE TOVTQ,

nuslc S¢ K)\soc 010V GKOUOHEV 0\158 Tl 15uev—

ol TIveG nyepoveq Aavamv Kol KOlp(XVOl noav

Tr)\neuv 8 ouk v syco uuenooum oud ovounvco

oud €l Kol SEKO pEV y}\oaocou Sékar 8& OTOUOT Elgv,
¢omn]5 GppﬂKTOQ XaAKsov65u01nTopEvmn,

€l M O)\Upma&sg Moucou AlOC ouytoxono
BuyoaTécep, pvnoatad ocotl umo " IAiov HAbov:

OPXOUC ol VNEIV EPEC YOG TE TPOTACOC. ]

[O musas, me dizei, moradoras do Olimpo,

%9 Em uma defini¢do simples, virtuoso “¢ um miisico de grande talento” (BUENO, 1995, p. 1200). E
comum entre musicos chamar de “virtuosistico” trechos musicais estremamente técnicos e de dificil
execucao.
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divinas, todo presentes, todo sapientes
(n6s, nada mais sabendo, s6 a fama ouvimos),
guais eram, hegemdnicos, guiando os Déanaos,
0s principes e os chefes. O total de nomes
da multiddo, nem tendo dez bocas, dez linguas,
voz inquebrantével, peito brénzeo, eu saberia
dizer, se as Musas, filhas de Zeus porta-escudo,
olimpicas, ndo derem a memoria ajuda,
renomeando-me os nomes. S6 direi 0 nimero
das naves e 0s navarcas que assediaram Troia” ]
(Iliada, 11, vv. 484 — 494)*°.

O que transforma este trecho do Catdlogo das Naus em algo dificil
tecnicamente? O que faz com que “nem tendo dez bocas, dez linguas, [ou] voz
inquebrantével, (lliada, Il, vv. 489 — 490)”, seja possivel este canto sem a ajuda da
Musa? Se pensarmos na proposta de M. Parry (1987) sobre a técnica de composi¢do em
performance como sendo a utilizacdo, em improvisos, de um rico arcabouco tradicional
de férmulas e epitetos, utilizados dentro de um metro caracteristico, teremos uma
interessante resposta: € um trecho técnico que demonstra a capacidade de quem o
performatiza. Como nos referencia Mota,

as férmulas ndo se confinavam a um estoque lingliistico memorizado
pelo cantador, mas eram técnicas por meio das quais o material verbal
era modificado em funcdo de sua realizacdo diante de uma audiéncia. O
musico-poeta contracenava com essas marcas. Eram (séo) os habitos de
se referir a obra de Homero a partir de uma concepcao baseada em
textos literarios escritos que interditam a compreensao da especificidade
da organizagdo textual homérica (MOTA, 2008, p. 25).

A diferenca que podemos notar é a de que o Catalogo das Naus sera
caracterizado pelo menor ndmero de férmulas, ou de segmentos que possam ser
encontrados em outras partes do poema. Muitos substantivos, lugares e referéncias
histéricas se fazem presentes neste trecho da obra, tornando muito complexa a sua
apresentagdo. O canto das genealogias, dentro de um rebuscamento performatico
profissional, encantaria pela ndo repeticdo de segmentos extremamente longos, 0 que

teria o efeito de deslumbrar o publico/platéia ndo sé pela dificuldade intrinseca ao

2%0 Tradugéo de Haroldo de Campos.
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segmento, como pelo uso extraordinario da memoria pelo aedo (lliada, 1, vv. 492), o
que atestaria que ele s6 poderia, para tal feito, estar sendo inspirado por uma divindade

(lliada, I1, vv. 491 — 492). Odisseu, em seu desafio a Demddoco diz isso:

[GAN aye on UETO(BT]GI KO(I lTI'1TOU Koouov G100V
50Upom-:ou Tov Emeroc ¢ snomoev ouv Aenvn,

OV TTOT €C O(Kporro)\lv 60)\0\1 nyaye Stoc 'Oducceuc
avﬁpwv surr)\noac ol p RINEY sga}\aﬂagav

0(1 KEV 5n Hol TAUTO KOTX uoupav kaToegne,
(XUTIK £YW TAGIV uuenooual avepconowlv

WG apa Tol Tpodpwv Beoc cimace Beamiv aoidny.”]

[ Altera o tema e canta o0 cosmo do corcel
gue Epeio construiu com Palas em madeira:
0 dolo de Odisseu introduziu na acrdpole,
pleno de herdis que rasam ilion. Enumera,
conforme a moira, os fatos, que eu afirmarei,
a todos, a seguir, se um imortal alvissaro
te concedeu o canto, inspiracdo divina.”]
(Odisseia,VIII, vv. 492 — 498)%".

Afinal, “o bardo afirma contar feitos realmente levados a cabo por herdis do
passado e o ouvinte espera escutar uma narrativa ‘veridica’ sobre personagens que lhe
sao familiares, em guerras ja celebradas por outros poemas tradicionais” (CARLIER,
2008, p. 227). Isso geraria uma expectativa na audiéncia quanto a forma como esses
elementos, ja conhecidos, seriam reapresentados. A maneira como isto seria feito é
critério de avaliacdo da qualidade do trabalho do aedo, e varia de acordo com o0 seu
talento.

Se continuarmos neste raciocinio, o tema do “Escudo de Aquiles”, entdo, seria
outro tipo de rebuscamento performatico passivel de ser utilizado pelos aedos, no qual o
deslumbre do publico/platéia se da ndo pelo uso extraordinario da memdria, como no
“Catalogo das Naus”, mas pela forma extremamente rebuscada que 0 motivo

composicional do escudo pode ser apresentado.

%61 Traducéo de Trajano Vieira.
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O aedo que melhor descrever as mindcias das armas, as imagens do escudo, seus
detalhes, enfim, toda a plenitude do trabalho feito por uma divindade, recebe o
reconhecimento do publico. Ou seja, esta em julgamento a sua capacidade de descrever
da forma mais elaborada possivel. E esse reconhecimento por parte da plateia, levando
em consideracdo o sucesso da performance, faria com que trechos das obras se
alongassem ou se comprimissem. P. Carlier, falando sobre as experiéncias de M. Parry
com bardos sérvios/iuguslavos analfabetos que compunham de maneira similar ao que
seria a composicdo da lliada e da Odisseia, aponta fendmeno semelhante:

Os bardos servo-croatas refletiam, nomeadamente, na escolha dos
episédios, no alinhamento da intriga, no carater das personagens, no
destague 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 reagdo do
publico (CARLIER, 2008, p. 69).
Temos como saber quais cantos agradavam os gregos? Pergunta dificil de ser
respondida. Trazemos como certo que 0S poemas homéricos eram quase uma
unanimidade, fato que ajuda a explicar como nos chegaram tdo completos, considerando

outros poemas do ciclo épico. Como observa P. Carlier,

a trama geral dos poemas e um certo nimero de excertos escolhidos sao
assim familiares para um vasto publico, no entanto, as recitacOes
integrais dos poemas sdo acontecimentos excepcionais e 0s textos
completos objetos raros (CARLIER, 2008, p. 72).

Para conseguirmos nos aproximar mais do que seria €esse apreco por
determinados trechos, R. Aubreton faz uma interessante relagdo entre o gosto do publico
por determinados segmentos e a quantidade de papiros e vestigios que podemos
encontrar na documentacao arqueoldgica. A ideia de R. Aubreton é bastante interessante
de fato. Segundo este autor se contarmos o numero de papiros encontrados, e

catalogarmos o0s temas mais comuns, poderiamos ter uma nocdo de quais 0s cantos

homéricos agradavam mais. Em grande parte estes fragmentos se compdem de copias

212



escolares, dai a idéia de Aubreton de que os estudantes e seus orientadores tivessem
predilecdo em trabalhar temas que lhes agradassem, ou fossem de mais facil
assimilacéo.

Em primeiro lugar, os extratos mostram quais eram 0s textos de
predilecdo, que os antigos gostavam de ouvir. Assim, 0s textos mais
apreciados da Iliada sdo o combate de Paris e Menelau, a batalha do
muro, a batalha dos navios, a entrevista de Zeus e Hera no monte Ida, a
descricdo do escudo de Aquiles. Os textos mais comumente repetidos
permitem-nos julgar do gosto dos leitores nas diversas épocas.
(AUBRETON, 1968, p. 24 — 25).
Se considerarmos como factivel essa suposicdo de Aubreton teriamos,
considerando a sigla nimerica apresentada por M. L. West (2001), a lliada como obra

mais apreciada®®?

, sendo que a Odisseia desperataria quase metade do “interesse” do
publico segundo a evidéncia papiroldgica. Nela podemos notar que os dois primeiros
livros da Iliada, ou seja, 0s casos acerca da peste que assolou 0s navios Aqueus, a briga
entre Aquiles e Agaménon e o Catalogo das Naus aparecem com maior frequéncia. Na
Odisseia sdo os Livros IV e Xl, que tratam sobre a viagem de Telémaco e a Ida de
Odisseu ao Hades na consulta aos mortos como temas “favoritos”.

Nada obstante, devemos observar que tudo é muito mais fluido em termos de
performances do que se pensarmos em textos escritos fixados. E essa € uma idéia que
deve ser observada ao se pensar nos trechos dos poemas evidenciados no testemunho
papiroldgico. Em suas récitas, os aedos apresentavam segmentos que poderiam ser
alongados ou encurtados, de acordo com a ocasido. Um festim poderia requerer o canto
sobre a batalha entre Aquiles e Heitor, uma cerimdnia religiosa poderia requerer um dos
hinos de Lino. Quando pensamos somente no canto, talvez possamos ter uma ideia

incompleta da magnitude das possibilidades aliadas a esta fungédo. Afinal, um canto de

casamento ndo é um canto utilizado em um funeral. Um canto de banquete pode ndo ser

262 possuimos em torno de 1500 papiros da Iliada segundo West (2001), e quase metade disso para a
Odisseia (HASLAM,1997, p. 61).
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o mesmo utilizado para outras finalidades. Sabemos a tematica evocada pelos aedos que
aparecem na Odisseia e na lliada, pois seus cantos sdo desvelados dentro da propria
narrativa, mas ndo devemos enfatizar demais o0s temas levantados no testemunho
arqueoldgico, pois j& sdo fruto de outro momento da documentacdo. Embora
interessante, a proposta de Aubreton tem seus limites.

O que podemos afirmar com seguranga é a existéncia de um gosto comum pelas
genealogias, como o Catalogo das Naus pode demonstrar, e pelas descri¢bes
rebuscadas, que a quantidade de versos do canto que se refere ao escudo pode
razoavelmente embasar. A partir dos pontos discutidos, entdo, passemos a focar a
performance em relacdo as técnicas narrativas nas obras de Homero, focando nas
figuras do aedo e do adivinho para apreender possibilidades de flexdo do tempo

narrativo.

3.3 - Performance e técnicas narrativas na lliada e Odisseia: as figuras do aedo e do

adivinho como flex@o do tempo narrativo

Certamente os adivinhos, tal como os aedos, ocupam um lugar interessante na
sociedade homérica, e suas préaticas e funcdo social podem ser apreendidas tanto na
Iliada quanto na Odisseia. Seja porque sdo amplamente mencionados, ou cogitados a
resolver questdes, como a peste dos exercitos Aqueus, seja porque cumprem um papel
de destaque para a estrutura narrativa dos proprios poemas, sua fungdo nas composi¢oes
é de relevo. Pois,

os adivinhos ilustres ndo faltam em nenhum dos dois poemas: Calcas,
adivinho do exército Aqueu, Helenos, filho de Priamo, Polidamas,
Euridamas, na lliada; Haliterses de itaca, Tirésias, Teéclimenos, na
Odisseia, que também menciona o oraculo de Zeus em Dodona
(MIREAUX, 1958, p. 82).
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Observemos a descri¢do da funcdo do adivinho, em um contexto onde Aquiles

fala sobre as desventuras da peste que atinge os Aqueus, enviada por Apolo:

[0()\)\ ays 81 T IJGVTW spslousv n lspna
n |<ou ovslporro)\ov Ko yap T Svop &K AIOC EOTIV,
oc K glrol 0 T1 Toooov ekwoaTo Poifoc  Amorwv,

[]

[KO()\KO(q @somplﬁnc omovono)\cov ox O(plcToc,
oc an TO( T eovm TO( T goooMeva 1'rpo T govTa,
kol vieoo NymoaT  Axoicdv IAtov elow

nv 8o pavtoouvny, T ol mope Doifoc  AToMwv]

[Sus! Consultemos, sem mora, qualquer sacerdote ou profeta,
ou quem de sonhos entenda — que os sonhos de Zeus se originam -,
para dizer-nos a causa de estar Febo Apolo indignado:

[..]
Logo, Calcante, nascido de Téstor, de sonhos intérprete,
gue conhecia o passado, bem como o presente e o futuro,
e que os navios guiara dos nobres Acaios para llio,
gracas aos dons de profeta com que Febo Apolo o brindara]
(lliada, 1, vv. 62-64; 69-72)%%.
Afora sua importancia para as praticas religiosas, por assim dizer, tanto o aedo
quanto o adivinho guardam em si possibilidades de um uso técnico-performatico dentro
dessa estrutura citada da narrativa. Explico: o aedo canta os versos homéricos para um
publico que, muito provavelmente, ja conhece as historias por ele mostradas. Mesmo
levando em consideracdo os aspectos de improvisacdo e variabilidade evocados no
topico anterior, a trama e o enredo principal das narrativas ndo deveria ser modificado.
O que mudava era o “como se narrava” e ndo necessariamente “o que” era narrado e
seus desdobramentos.
Abordando a figura dos adivinhos por um viés que considere a ldgica estrutural
da improvisacdo ligada a poética-musical, como técnica de composicao, perceberemos

que essas figuras fornecem um artificio bastante util de emancipacéo de um final que ja

era conhecido e esperado seja pelo recitante (aedo) seja pelo seu publico. “Toda a

263 Tradugéo de C. A. Nunes.
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coincidéncia notavel pode dar um valor premonitério a qualquer acontecimento, mas
sobretudo a palavra humana. Esta torna-se entdo um clédon, um pressagio incluido nas
palavras pronunciadas” (MIREAUX, 1958, p. 84).

Observemos esta citacdo onde Calcas se refere, ap6s testemunhar um prodigio
onde uma “serpente/dragdo” devora oito filhotes de péassaros e sua mae em uma arvore,
ao tempo decorrido da guerra de Troia e a promessa de vitdria aos Aqueus:

[edC olv 58!\)0( ns)\mpa Becov elon)\e sKaTouBag,
KO()\KO(Q 8 aUTIK z—:nElTa Gsonporrso.w ayopsus
Tl‘ITT owsoo sysvso@s Kapn KouocoVTsc Axmon,
nulv UtV TO8 eqmvs TEpO(C usya unTtsTO( Zeuc,
oxpluov O\PITE)\EGTOV oou KAgoc ou TToT O}\EITO(I
ooc ouToc KO(TO( TEKVO( q)aye oTpoubolo Kol aUTnV,
OKTOO O(Tap unmp svaTr] v, 1| TEKE TEKVQ,

WG NHEIC TOOOOUT ETEO( ﬂTo)\sulﬁousv 0(U61,

Te Seka T 8¢ TOALV C1PTICOHEV EUPUCY L. ]

[Mas, vaticinios Calcante comeca logo ali a tecer-nos
sobre o terrivel prodigio, que em meio do oficio nos viera:
“Por que calados ficastes, Aquivos de soltos cabelos?
Esse prodigio por Zeus grande e sabio nos foi enviado.
Vai demorar; veio tarde; mas fama vai ter sempiterna.
Do mesmo modo que o drago os filhotes matou e a mée deles —
oito eram eles incluindo-se a mée, que 0s gerou, nove ao todo-
0 mesmo numero de anos devemos passar nesta guerra,
mas no dezeno, haveremos de entrar a cidade espagosa. ]
(lliada, 11, vv. 321-329)%*,

Essa “antecipac¢do” dos acontecimentos por meio dos adivinhos se entremeia na
narrativa como “destino”, ou como a manifestacdo da vontade inequivoca dos deuses.
Essa vontade revelada igualmente por augurios como trovles e vdos de aves, era
interpretada ou manifesta por adivinhos conhecedores dos designios de Zeus. A
concepcao amplamente difundida de destino dava suporte a este entendimento. Segundo

Mireaux,

Homero e os seus ouvintes tém com efeito o sentimento profundo de
que uma lei fundamental guarda a ordem permanente do mundo. A esta
lei chamam o Destino, o quinhdo, a parte, a sorte. Mais exatamente, o
Destino é o conjunto de regras que dominam o desenrolar de toda a

264 Tradugéo de C. A. Nunes.
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existéncia, quer se trate de homens, de coisas ou de Deuses. Estas regras
asseguravam a estabilidade do mundo (MIREAUX, 1958, p. 24).

Essa concepcdo, entdo, 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 ndo percep¢do do desastre préximo - que ja era conhecido
pela platéia do canto/récita. E o caso de Egisto que ignora os sinais dos deuses,

aumentando a sua culpa pelos seus atos. Nas palavras de Zeus na Odisseia:

[“ w moTol, ciov & wu Beouc BpoTol aiTiowVTAL;
e'’§ NuEcov yap daot KO/(K’ Eppeval, ol 8¢ K(X\l auTol
odmow O(TO(GGO()\lnow urrep poPov aAye Exouctv,
oac KO(l vuv Atyloﬁoc U1TEp popov ATpsISO(o

ynp a)\oxov HvnoTny, TO\) Se EKTOVE voopnoa\na,
£18¢ a1 TruV OAeBpov, el PO Ol €1 TTOUEV TUELC,
‘Epuetva mEpgovTe:, eokotov apyeiPovtny,

UNT oUTOV KTEIVEIV UNTE MvaaoBol Kol TIv:

ek yap OpeoTao Tiolc éooeTan ATpeidao,
ommoT 6‘(\1 ﬁBﬁcn Te Kol ﬁc ’lusipETou aine.

¢ Edod Epueuaq, aAN ou ppevac AlYlonlO
el ayoBa dpovewv: viv § abpoa TAVT ATETIOEY.”]

[“Caso curioso, que 0s homens nos culpem dos males que sofrem!

Pois, dizem eles, de nds Ihes véao todos os danos, conquanto

contra o Destino, por préprias loucuras, as dores provoquem,

bem como Egisto que, contra o Destino, a legitima esposa

do préprio Atrida se uniu, imolando-o no dia da volta,

certo do fim que o esperava sinistro, pois antes lhe enviamos

Hermes de tudo o avisar, o brilhantes e certeiro vigia,

gue nem se unisse a mulher, nem, tampouco, 0 marido matasse,

pois a vinganca do filho de Atreu Ihe viria de Orestes,

guando crescesse e saudades sentisse da terra nativa.

Hermes assim o avisou; mas Egisto ndo quis convencer-se

Dos bons conselhos de entdo. Ora paga por junto os seus crimes”.]
(Odisseia, I, vv. 32 — 43)*®,

Também é este o caso dos pretendentes que desafiando as convengdes se
bangueteavam no solar de Odisseu. Esses personagens citados ignoram os augurios dos

adivinhos, que na verdade eram o fim da histéria que ja era conhecida pelo publico

ouvinte, de modo a que suas faltas fossem realcadas. Esse mecanismo aumentava a

%65 Tradugéo C. A. Nunes.
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dramaticidade das cenas, a0 mesmo tempo que permitia uma quebra na linearidade dos
acontecimentos, evocando um futuro que ja 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 0s deuses e a natureza. No pensamento de
Homero e dos seus contemporaneos, é com efeito esta a forma tomada
pela idéia da lei natural, que impde o espetdculo do mundo entre
acidentes e cataclismos (MIREAUX, 1958, p. 24).

O mesmo recurso para se quebrar uma possivel linearidade da narrativa durante
a performance é utilizado no que tange aos aedos citados nos palacios. Enquanto os
adivinhos revelam o futuro (dentro de um presente continuo da narrativa) o aedo
conta/canta o passado ocorrido — também conhecido pelo publico do performer. Essas
duas figuras permitem uma flexdo interessante no tempo dos poemas, tornando
possiveis antecipacdes e regressdes bastante esperadas, e que comportam a abrangéncia
de espacos dispares, como, por exemplo, a corte de Alcinoo (presente da narrativa) e o
cavalo de Troia (passado narrado pelo aedo sob inspiracdo da divindade. Observemos a

fala de Odisseu, ainda disfarcado, a Demddoco na terra dos Feaces:

K ’ 2l \ 4 \n e 14 3

[aAN aye 6n peTofnBi kol 1OV KOOUOV aEIGOV
7’ \ 7 A\ b 4 \ 2 14

doupaTeou, Tov Emeloc emoinoev ouv Abnvn,
< 79 K 14 14 ” b \
OV TTOT &G O(Kporro}\w 50)\ov Eyaye Sioc Oduooeuc
oprcov surr)\noac olp I)\lov s&a)\arrouc,av
0(1 KEV Bn Kol TaUTA KOTC uonpow KO(TO()\EEI]C
aUTIK £y TGOV pubnoouat avbpudTolaty,
WG apa Tol Tpodpwv Beoc wimace BeaTiv aoidnv.]

[“Ora, comeca de novo, e o cavalo de pau invoca,
gue por Epeio foi feito com a ajuda de Palas Atena,
esse, que o divo Odisseu com astucia pds dentro de Troia,
cheio de herdis destemidos, que 0s muros sagrados saquearam.
Caso consigas cantar isso tudo de acordo com os fatos,
Logo darei testemunho perante o universo dos homens
Que recebeste de um deus benfazejo a divina cantiga”]
(Odisseia, V111, vv. 492 — 498)*.

%66 Tradugéo de C. A. Nunes.
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Obviamente, regressdes temporais também poderiam ocorrer nas palavras dos
proprios participantes do evento, como é o caso de Odisseu e suas historias (Odisseia,
IX; X; XI; XII) ou mesmo Menelau com sua estada no Egito (Odisseia IlI; 1V). A
diferencga e que estes personagens s6 poderiam contar o que viveram e viram, enquanto
a figura do aedo nos cantos é muito mais flexivel. Como o seu canto vem da divindade
(Odisseia, VIII, 497 — 498), ele pode narrar coisas as quais ndo presenciou, ou
acontecimentos que nao estariam ao alcance de nenhum mortal presenciar, como é o
caso do trecho descrito por Demddoco sobre os amores de Ares e Afrodite:

[O(UTO(p Apsog ¢1)\0Tn'roq suoncbavou T 'Adpoditne,
W T TPWTA UIYNOOV EV H(bO(lGTOlo 50u010|
AaBpr, moMa & €Scoke, Aexoc & Tioxuve Kol guvnv]

[Versa (aedo) o belo canto sobre 0 amor
de Ares por Afrodite, diadema rutilo,
como se uniu a ela na mansao de Hefesto]
(Odisseia, V111, vv. 266 — 268)%".

Essa flexibilidade, pensada em termos da performance, permitia que temas
muito diferentes pudessem ser “costurados” no tempo da narrativa, sem prejuizo do
ritmo dos acontecimentos, como € o caso ja citado dos amores de Ares e Afrodite.
Como, em pleno banquete dos Feacios, em que a tdnica reside no retorno de Odisseu a
itaca e da sua anuéncia pelo rei Alcinoo, ter a oportunidade de narrar as agruras de Ares
capturado por Hefesto? A saida é coloca-lo na boca do aedo, que com isso emenda a
tematica 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 conveniéncias dos presentes.

Os contornos de aedos e adivinhos também se assemelham nos relatos
homericos. As duas figuras guardam semelhancas quanto a forma como s&o construidas

nos poemas. Moraes chama a atencdo para algumas destas similitudes entre as funces:

%7 Traducéo de Trajano Vieira.
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Os saberes manticos de Apolo também sdo notéveis, pois, como
observado anteriormente, hd uma forte imbrincacdo religiosa entre as
atividades de adivinhos e aedos. (...) A compara¢do demonstra uma
similitude entre a iniciacdo dos poetas e adivinhos. (...) Desse modo,
parece que a capacidade de prover determinadas pessoas de um
estatuto peculiar e do conhecimento dos eventos passados, presentes e
futuros antecedia a separacdo entre as atividades de &ugure e poeta
(MORAES, 2012, p. 113 — 114).

O talento dos dois, tanto adivinhos quanto aedos era sistematicamente colocado
a prova. Odisseu testa a capacidade de Demodoco de cantar o que ocorreu em Troia
(Odisseia, VIII, vv. 492 — 498) e Agamémnon insulta Calcas pelo vaticinio quanto a
devolugdo da filha do sacerdote de Apolo (Crises) dizendo que “este s6 faz vaticinios
funestos” (Iliada, I, v. 106 — 120). Alias, essa relacdo temporal entre aedos e adivinhos
também ndo deixa de se concretizar dentro do depoimento mitoldgico. Ndo é acaso
Apolo tanto o Deus da lira (musica), que preside o coro das musas (que em Hesiodo
sabem o futuro), quanto deus dos oraculos, conhecedor da vontade de Zeus®*®?
Presidindo em sua honra oréaculos, Apolo revela o futuro aos homens. Com sua lira,
preside o coro das musas que inspiram esses mesmos homens a cantar as glorias
passadas dos herois.

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 varias histérias do passado, ja amplamente conhecidas, o
recitador/cantor tinha a oportunidade de fazé-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 tragico,

amplamente conhecido pelo publico, bastava fazé-lo aparecer na boca de um adivinho,

268 Como narrado no Hino homérico a Apolo.
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como uma antecipacdo do final que aumentava a dramaticidade, por assim dizer, da
narrativa/performance.

Mas as similitudes entre as duas figuras ndo param por ai. Os Unicos
personagens que aparecem cegos nos poemas sao os aedos e os adivinhos. Como preco
pelo seu dom ou como castigo divino, os dois principais exemplos, tanto de aedo quanto
de adivinho, sdo cegos. E o caso de Demddoco na terra dos Feéces, e também de
Tirésias, que é cego, e aparece no Hades a Odisseu (Odisseia, X v. 492; 524; XI, v. 32;
50; 89; 139). Seria coincidéncia que os dois mais talentosos, tanto aedo quanto
adivinho, sejam cegos (Odisseu curiosamente dird que Demddoco realmente é inspirado
pelas Musas — que dira por Apolo — na Unica passagem que coloca Apolo a “inspirar”
um aedo) e que aparecam em lugares, normalmente, inacessiveis ao comum dos
mortais®®®?

A ligacéo entre esse tempo narrativo, que se amalgama no tempo da récita, entre
aedo e adivinho, faz bastante sentido quando nos lembramos da tradi¢do ligada aos
poemas que retrata o proprio Homero (seu autor pelo menos tradicional) como sendo
cego (Hino homérico a Apolo, vv. 169 — 173), portanto supremo recebedor dos dons da
deusa/musa. Também € este o caso do aedo Thamires, que sendo “incrivelmente habil”,
é cegado pelas musas ao se vangloriar de seus dons.

bl ~

[evTBa Te Mouoai
OVTOUEVAL @auuplv TOV @pn"u(a Touoav aoldne,
lea)\lnesv lovTO( Tap EUpUTOU lea)\moc
OTEUTO YOP EUXOUEVOS vuknosusv gl Tmep av oU Tl
Mouca agidotev, kouPai Aloc alyioxolo:

< / ’ \ / b \ I \
at 8¢ xohwaoapueval mpov Becav, autap aotdnv

’ 3 ’ AN ’ ’

Beomeoiv adelovTo kai ekAehabov kiBapioTuv]

[as Musas, saindo

ao encontro do tracio Tamires, ao canto

dao-Ihe termo (de Eucélida, do palacio de Eurito,
ele voltava, ufano, desafiando as filhas

do porta-escudo, Zeus, deizendo ultrapassa-las;
coléricas, as Musas o0 cegam; do canto

289 No caso a terra dos Feaces e o Hades.
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divino o destituem e da arte da citara).
(lliada, 11, v. 593 — 599)°™°.

Essa cegueira parece entdo se ligar nos poemas a uma vontade divina, o prego de
um dom, no caso de Demodoco ou um castigo no caso de Thamires e também de
Tirésias ao que parece®™.

A questdo a ser colocada é que essas figuras acabam por flexibilizar as
possibilidades narrativas da récita dos poemas, criando uma dimensdo de profundidade
temporal de acontecimentos (presentes e futuros) além dos casos ébvios de narraces,
como é o caso de Odisseu, onde 0s personagens que narram o passado (ndo cantam),
participaram do que estdo narrando. Como ja observamos, no caso de Odisseu, existe a
limitacdo de ele s6 poder narrar o passado que viveu, ndo podendo como o aedo contar
fatos “reais” que ndo presenciou, ou como o adivinho “ver” e prevér o futuro. Suas
narrativas encabecam uma enorme digressdo na Odisseia, mas tém caracteristicas
diferentes do tipo de mecanismo que pode ser imputado aos aedos (ir livremente ao
passado) ou aos adivinhos (ao futuro).

Essas digressdes poderiam mesmo servir aos aspectos narrativos do performer
em varios momentos - e sdo alguns dos aspectos interessantes atinentes a narrativa que
podemos evocar - permitindo ao aedo em seu exercicio profissional manter certa
flexibilidade. Eles transparecem na lIliada e na Odisseia como partes de um relato
complexo, que tém em sua organicidade um ponto de conexdo. A partir do proximo
topico, parte desta organicidade vai ser abordada de forma a analisarmos alguns dos
aspectos de constru¢ao mais basilares dos poemas homéricos: a constituicdo da “gloria

dos herois”

2% Traducdo de Haroldo de Campos.

21 Existem tradigdes diferentes quanto a explicagdo da cegueira de Tirésias. Em uma delas ele teria sido
cegado por Atena ao vé-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 0 mesmo processo voltaria a
ser homem. Sua cegueira neste caso viria como puni¢do de Hera por ele ter revelado — como resposta a
pergunta de Zeus - o segredo de que as mulheres tinham mais prazer nas relagBes sexuais do que os
homens. Zeus entdo, como compensacéo, lhe daria o dom da profecia (GRIMAL, 1986, p. 439 — 440).
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3.4 — Os aedos e a constituicao da “gléria dos herdis”

O aedo é, na sociedade homérica, o guardido de toda uma “tradi¢io®’*” ligada ao
grupo social que compde. Nos dizeres de Marcel Detienne, sdo os “mestres da verdade”
(DETIENNE, 1988), e é através deles que todo um conjunto de conhecimentos ligados
ao grupo se conserva, constituindo rico arcabouco tematico para narrativas. Esses aedos
formavam um grupo que mantinha comunicacao entre si’®, e eram os responsaveis pela
difusdo oral/musical de multiplos poemas. Afinal, tratam-se de elementos profissionais
que transmitem seu repertorio a aprendizes que, com esmero, tem de se familiarizar com
todo o acervo tradicional de formulas e técnicas ligadas ao improviso em performance.

Os aedos constréem um fio de familiaridade entre véarias geracdes e ciclos
poéticos, de forma a tornar reconheciveis certos valores e referéncias. Ao recorrer a
tradicdo, o aedo concatenava ideais a0 mesmo tempo em que compunha as diversas
historias, criando um amalgama de elementos de temporalidades diversas. No caso
homérico, a narrativa tem certamente esse objetivo: o de um desdobrar sem a separacao
de linhas de tempo historico nitidamente tracadas, onde a sociedade retratada nos
poemas deveria ser sempre a “sociedade herodica”, e o publico que se relacionava com
esses cantos (e depois escritos e récitas) deveria distinguir seu passado nesse legado, ou
seja, reconhecer 0s poemas como depositarios da tradicdo daquela sociedade. Esse
relacionamento fazia com que as temporalidades fossem ‘“atadas” em uma espécie de

tempo da narrativa.

22 Concordamos com Oliveira em sua definicdo de tradicdo como ‘um fendmeno de transmissdo de
elementos relativos a uma comunidade humana através do tempo. Tais elementos sdo mantidos pelos
membros desta comunidade, por um esforco que vai além da simples repeticdo. Associada a transmissao,
esta uma valorizagdo especifica, em geral positiva, dos elementos transmitidos’ (2015, p. 26).

1 Nao é dificil estabelecer essa relagdo de comuniagdo. Se dermos uma olhadela no testemunho
mitolégico, perceberemos que muito destas relagdes sdo mencionadas. Lino teria ensinado a Thamires e
também a Orfeu (GRIMAL, 2011, p. 284), este, em alguns casos teria ensinado ao proprio Homero.
Obviamente, o relato mitoldgico guarda alguma verossimilhanca com a realidade de musicos e aprendizes
de diversos periodos.
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A sociedade dos cantos homéricos tinha de ser “herdica”, mas ela se comunicava
com elementos do préprio presente da narrativa do aedo. Isso faz com que o fio de
familiaridade ndo se rompa. Se relacionarmos esse ponto com o que ja trabalhamos
sobre a composicdo em performance dos cantos, conseguimos visualizar como
interpolagdes e incongruéncias se imiscuiam na trama dos eventos sem que se perdesse
a coesdo e necessariamente a coeréncia da historia narrada.

Esses “anacronismos” nos poemas, devido a compressao de temporalidades num
mesmo tempo narrativo, ndo sdo aleatérios e nem mesmo incomuns. Podemos citar

exemplos famosos como os “carros de guerra” de Homero, que nao sdo utilizados para a

274

guerra, e sim para o transporte“’”, ou a citacdo do ferro (Iliada, XXIII, v. 833) em um

momento onde o mesmo ainda ndo era utilizado na Grécia, ou mais ainda o da escrita
em um periodo considerado como iletrado (lliada, VI, v. 168).
Todavia, qual o papel de cantos sobre os feitos herdicos do passado nesse

contexto? Podemos fundamentar que a funcdo do canto, citada nos poemas, é
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salvaguardar os eventos para que a gloria“™ (kléos) dos herois ndo se perca no futuro. A

prépria guerra de Troia recebe como justificativa de seu acontecimento, a necessidade

de se prover os aedos futuros de temas para o seu canto®’®:

[eime & T1 KAaielc kol 08Upeat EvSobt Bupcd
"Aeyeicov Aavacdv 18 ' IAlou oiTov akoucv.

Tov 8¢ Beot pev TevEav, emekAawoovTo § OAeBpov
avBpowTols, Tva 1ol Kol E600UEVOLGIY Go1dT]

[Por que choras, que dores sacodem teu peito quando
Alguém se refere a argivos, a danaos, a ruina
De Troia? Decis0es divinas e infortinios humanos
Alimentardo o canto de muitas geragdes vindouras.]
(Odisseia, VIII, vw. 577 — 580).

274 Claude Mossé (1984) chama a atencéo para este ponto.

2’5 A musa da Histéria se chama Clio. Esse termo vem de kléos, que significa gléria. O que queremos
realgar é essa ligacdo entre o kléos (Gloria), como sentido do que deve ser lembrado, e a misica antes de
uma dissociacao posterior.

276 palavras proferidas pelo rei Alcinoo a Odisseu, ainda n&o revelado.
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Também na lliada, o “fado sinistro” ¢ justificado pela necessidade de prover
cantos aos aedos:
[olow emi Zeuc Brke kakov poPov, wdc kol 0Tioow

AvBpcdTrorot mehaoped coldipol Esoopgvolat.]

[Paris, a quem Zeus fado sinistro impds, para
gue, ambos, sejamos tema dos vates vindouros]
(Iliada, VI, v. 357 — 358)?"".
A guerra e seus acontecimentos heroicos sdo justificados pelo canto, que
guardaria para as préximas geracdes os feitos e as demonstracées de virilidade e poder.
O kléos, entdo, é valorizado como os atos que ecoam através do tempo. Nas palavras de

Krausz:

Desfrutar de elevada estima social era considerado pelos guerreiros
retratados em Homero como o mais elevado objetivo de vida, ao
mesmo tempo em que o Kléos, a reputacdo de um individuo e sua
fama, especialmente depois da morte, era considerado como 0 mais
elevado dos valores, em nome do qual todos os outros deveriam ser
sacrificados — até mesmo a propria vida. A Timé?’®, durante a vida,
tinha como contrapartida o Kléos no futuro. Assim, a primeira
referéncia no processo de tomada de decisdo de um herdi era o eco de
sua atitude na sociedade, isto é, a Timé e o Kléos que corresponderiam
a esta ou aquela alternativa (KRAUSZ, 2001, p. 47).

J. P. Vernant em seu livro A travessia das fronteiras (2009) debate uma
interessante concepcdo de valor na guerra, que se liga ao que estamos discutindo. Esse
valor seria o que ele identifica como a “bela morte” (kalos thanatos) entre os gregos.
Segundo sua visdo, ela perpassada a narrativa da Iliada como um modelo, como um

pressuposto herdico de obtencdo da gloria (kléos). A vida breve, escolha de Aquiles

com sua consequente morte herdica®’®, permitiria que este fosse sempre lembrado e

2" Tradugdo de Haroldo de Campos.

28 A Timé é um valor importante na sociedade retratada nos poemas homéricos. Krauz (2001) chega a
afirmar que a Timé ¢ “a mais elevada expressdo do valor de um individuo (...) a estima de que desfruta
ante os outros” (2001, p. 47). Ela ¢ determinada por uma “variedade de fatores, tais como nascimento, os
dons naturais e divinos, assim como um registro cuidasosamente observado dos feitos e das atitudes de
cada um no passado e no presente” (KRAUSZ, 2001, p. 47).

2% Que néo ocorre especificamente na Iliada.

225



cantado pelos aedos, alcancando uma “gloria imorredoura” (kléos aphthiton), atraves
dos cantos que estamos mencionando. O contrério desse modelo heroico, segundo o
autor, seria a morte pela velhice, pela decrepitude, onde o morto ja ndo € mais belo. A
morte pela velhice acaba se equivalendo ao desaparecimento na concepgéo de valores
imputada por Vernant a lliada.

O raciocinio de Vernant oferece uma interpretacdo interessante quando encarado
no panorama dos poemas. Para Vernant, quando se morria, em uma concepgdo grega
mais ampla, ia-se para o Hades e ndo se era mais nada. Apenas uma sombra amorfa
entre outras sombras. A gléria do morto ficava na terra, onde seria lembrado, e ndo com
ele no Hades. Essa gloria, entdo, seria a resposta grega ao problema da morte. E através
da gloria imorredoura, o kleds aphthiton, que os herdis e seus feitos permaneceriam
inscritos na memoria dos homens. Atraves dela o que foi permanece.

E perceptivel também a menc&o nos poemas da manutencdo de um tipo de gléria
através da construcdo de monumentos funerarios, que serviriam de lembranca dos feitos

do morto, algo que relembraria sua gléria. Na fala de Menelau:

[xeU ~Ayopeuvovt TUpBov, v coPecTtov kAéoc €in.
TaUTO TEAEUTNOOC Veopnv, é8ocav 8¢ pot olpov] [grifo nosso]

[um cenotafio a Agaménnone ergui,
Para lhe dar eviterna gléria]
(Odisseia, IV, vv. 584 — 585)** [grifo nosso]

Nas palavras de Heitor, chamando os Aqueus ao combate singular, ele cita essa gléria
ligada a um marco funerario:

[onpa Te ol xsuwow em TAGTEL E)\)\norrovm)
Kou TOTE TIC en‘rnon |<ou O\PIYOVCOV avepcm'rwv
vm no}\UK)\mGl TAECOV ETT OlVOTTG TTOVTOV®

* ovdpoc uev Tode onua Tohat kaToTeBundToC,

280 Traducéo de C. A. Nunes.
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OV TOT OPICTEVOVTO KOTEKTAVE Ppaidipoc ExTop.”
WG TOTE TIC EPEEL” TO & EUOV KAEOS oU TToT OAelTal.][grifo nosso]

[Um dia
no futuro, em sua polirreme sulcando
as ondas do mar cor-de-vinho, um navegante
dira: “Vejam, ¢ a tumba de um her6i de antanho,
um valente; matou-o Heitor fulgurante”.
Dira. E minha gloria vivera perene]
(lliada, VII, vv. 86 — 91)*®. [grifo nosso]

Isso é conveniente, de um ponto de vista da performance do aedo, por fornecer
para a contemporaneidade do cantor marcos de referéncia a serem citados a um publico
ouvinte. Ja foi mencionado o hébito de se nomearem timulos micénicos como timulos
de “grandes herois” das epopeias. Essa genealogia de tumbas antigas e suas interagdes
(ficticias ou ndo) com os cantos aédicos ajudavam a dar materialidade e visualidade ao
que fosse narrado, e os intercambios locais com publicos diversos.

Sabe-se que, nessas tumbas antigas, ndo era incomum o enterramento sucessivo
em periodos posteriores. Explico: foram encontrados enterramentos de datas proximas
ao final da ldade do Ferro e inicio do periodo Arcaico em tumbas micénicas,
demonstrando pelo menos uma vontade de se ligar dinastias locais a “tGmulos
herdicos”. O culto ao heroi, e o culto aos timulos de herdis eram entdo referendados nos
cantos épicos pela construgdo de genealogias e relacBes geograficas entre os vestigios e

as novas e recem estabelecidas Poléis do periodo Arcaico:

%81 Traducéo de Haroldo de campos.
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Tumba de Berbati Il - Mostrando a reutilizagdo de uma tumba micénica para um
enterramento da Idade do ferro (ANTONNACIO, 1998, p. 51)*%.

Um contraponto de que podemos nos valer nesta questdo do valor dos marcos
funerarios para a manutencdo de uma gléria, € o do canto das sereias (Odisseia, XII, vv.
37 - 41). Com seu canto mortal, as sereias — com corpo de passaros e cabecas humanas
— atraem 0s navegantes para a destruicdo. Elas atraiam 0s navegantes para uma morte
ingloria, e deste modo para o esguecimento. Observemos as palavras de Circe a
Odisseu:

[Zetpnvac uev TpdTov adiEeal, ol pa TE TOVTOC
cvBpeomouc Gé)\youon) STIQ odpeoc EloodIkn Tl
oc TIC ouSpEln Trs)\aor] Ko (.’peoyyov O(Kouon
Zeteqveov, T 8 ol T1 yuvn Kail viTTLer TEKVO
OlkaSE VOOTNOOVT!I TOPIOTATON OUSE YVUVTAL,
oA Te Zeipnvee Atyupr) BeAdyoust aoidn]

[encontraras primeiro

Sereias. Quem quer se aproxime delas se
fascina. O ingénuo que de perto escute o timbre
de suas vozes, nunca mais tera por perto

a esposa e os filhos novos, que se alegrariam
com seu retorno a residéncia, pois Sereias

0 encantam com a limpidez do canto]

%82 Este 6 um exemplo claro de um timulo de camara micénico colapsado em Berbati, na Argoélida: ele
recebeu um enterro do periodo geométrico médio, que data do século IX a.C. Ricas oferendas de ceramica
acompanharam o esqueleto de uma jovem mulher. Tais casos constituem uma escolha deliberada de
associar os proprios membors de um grupo com 0s mortos antigos, e um padrao de tal reutilizagdo pode
ser isolado em tumbas de camara e tholos em muitos locais (ANTONNACIO, 1998, p. 49). Para Mais
informacdes sobre estes enterramentos ver ANTONACCIO, Carla Maria. The Archaeology of Ancestors:
Tomb Cult and Hero Cult in Early Greece. Maryland: Rowman &L.ttlefield, 1995.
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(Odisseia, XII, v. 38 — 44)%%.
Bem como a fala das préprias Sereias:

[ 58up ay v, no)\uouv O5UOEU usya kUSoc Axaiciv,
vna KO(TO(OTT]OOV o vcolTspnv orr O(KOUGT]C
ou yap no:: TIC TN rrapn)\cxos vl us)\cxlvn,

rrplv y NUEVY uz—:)\lynpuv aTo oTouaTo.w o akouoal,
oA\ o YE TEE\I}O([JE\)OQ vslTou Ko n)\slova e1803¢

> ¢ ) )

18pev yap Tol mavl oo sw Tpoin EUpElT]
Apsysuou prsc Te Gscov lOTT]Tl Hoynoov,
18uev &', oooa yevnTat £l xBovi mouhuBoTelpn.’]

[“Aproxima, Odisseu plurifamoso, gloria
argiva. Escuta nossa voz, a voz das duas!

Em negra nau, ninguém bordeja por aqui

Sem auscultar o timbre-mel de nossa boca

E, em gaudio, viajar, ampliando sua sabenga,
Pois conhecemos tudo o que 0s aqueus e tréicos
Sofreram na ampla {lion — numes decidiram-no.
Quando se dé na terra amplinutriz, sabemos’]

(Odisseia, XII, vv. 184 - 191)%,

Com as sereias 0S corpos permaneceriam insepultos, ndo existindo marco
funerario ou honras funebres que mantivessem essa gloria, e nem mesmo o aedo que
cantasse esses eventos. Como contraponto, as sereias ofereciam justamente o contrario
da gléria dos herdis, uma morte ingléria, com um cadaver insepulto.

Como podemos perceber, essas relacdes entre a gldria e o canto sdo possiveis de
serem percebidas, ou assim interpretadas observando-se como os elementos musicais se
ligam a essa gloria dos herdis. Citemos o exemplo da Odisseia, onde o “kléos” é
alcancado e percebido por Odisseu quando este se vé cantado pelo aedo Demdédoco no
palacio dos Fedces. Demddoco, o aedo Feacio, canta o “kléos andron” (gloria dos
homens) a Odisseu, que compreendendo chora (Odisseia, VIII, vv. 83 — 94).

Podemos perceber, entdo, como que uma troca. Ndo s6 da musa com o aedo
enquanto criador da “gléria” que sobe aos céus, e guardador da tradicdo, como do aedo
com seu publico, que aponta para uma espécie de processo onde as camadas de tempo

contidas no poema se arranjam. A tradicdo, as musas e 0s aedos fazem parte da

28 Traducéo de Trajano Vieira.
%84 Ibdem
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construcdo que sdo os poemas lliada e Odisseia, e sdo importantes para apreender como
eles se organizaram.

As diversas evocacOes a deusa/musa sdo evidéncias dessa interrelagdo. Existem
na Iliada e na Odisseia um total de sete evocagGes. Curiosamente, a Iliada possui seis
dessas evocacdes (lliada, I, v. 01; Il, v. 484 — 494; 761 — 762; XI, v. 217 — 219; XIV, v.
508 — 511; XVI, v. 112 — 113) e a Odisseia somente uma (Odisseia, I, v. 01 — 05). Essas
evocacdes servem de tema ao aedo, como ja foi referido.

Finalizando, é por meio da observacdo de relagbes por vezes sutis entre
elementos citados nas narrativas e informagdes sobre a cultura material, bem como a
forma mais ampla com que os gregos avaliavam seus herdis - e sua relacdo com eles -
através da figura do aedo, que podemos estabelecer elementos que elucidem a
compreensdo da performance, ou adaptacfes para com elas. Atraves desses pontos,

podemos perceber, enfim, um Homero musical.
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Consideracoes finais

Ao contrério do que se possa conceber, as diversas linhas de interpretacdo das
obras de Homero ndo geram puramente o caos, mesmo que algumas sejam excludentes
entre si. Poderiamos propor que geram, em verdade, uma “polifonia” de leituras, um
amplo espectro de pontos de vista e de partidas diferentes, mas que tém como objetivo
unificado compreender Homero. Todas oferecem apontamentos interessantes, mesmo
quando temos por tendéncia intelectual o alinhamento coeso a uma delas, em especifico.
A mera existéncia da discussdo, que ja dura mais de um século, sobre a unidade ou ndo
dos poemas é prova deste ponto de vista.

Essa polifonia das leituras nos oferece, entdo, pontos convergentes — que sejam
consonancias perfeitas — e pontos de incongruéncia — neste caso dissonancias
irreconciliaveis. Pensamos que todas sdo Uteis, como tese ou antitese, a um melhor
entendimento dos poemas.

A nos historiadores, sempre em convivio com filélogos, literatos e arquedlogos,
resta a flexibilidade. E como ouvir Schénberg pela primeira vez em sua fase atonal.
Mesmo aceitando a dissonancia e a polifonia de explicacOes, ainda procuramos um
centro, a tonica da escala. Em nosso caso, o conceito de performance serve a este
referencial de explicacdo, a esta flexibilizagdo dos conceitos para algo “polifonico”, de
varias nuances, gque nesta tese, converge com a perspectiva da Multitextualidade na
forma sugerida pelo professor Graeme D. Bird (2010).

Estamos na mesma posi¢do de escolha de um “ponto de vista” apontada pelo
gramatico e linguista Ataliba T. de Castilho, quando tenta explicar sua abordagem
teodrica quanto a lingua portuguesa. Ele cita esta interessante fabula:

Trés cegos rodeiam um elefante e tentam achar uma definicdo para o
bicho. Um palpa suas pernas e diz que o elefante é uma coluna
cilindrica, rigida, imével. Outro palpa a cauda e concorda com o
primeiro, exceto no quesito da imobilidade. O terceiro palpa a tromba
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e discorda dos dois no quesito da rigidez. Qual deles tem razdo?
Nenhum e todos a0 mesmo tempo, pois cada um fez uma descoberta
valida por si mesmo, ainda que incompleta (CASTILHO, 2012, p. 41).

NGs meio que nos encontramos como os cegos da fabula, a palpar diferentes partes do
elefante e a chegar a diferentes conclusdes.

Para conseguir, entdo, vislumbrar as varias possibilidades de se analisar e
compreender 0s poemas homéricos, esta Tese acabou por se dividir em ocasides
analiticas: No primeiro capitulo abordamos o que sdo 0s poemas homéricos enquanto
documentacdo historica, nos debrugando sobre uma tipologia complexa. Tentamos
persuadir o leitor a levar em consideracdo as propostas da hipdtese Parry-Lord e seus
desdobramentos nas variadas possibilidades de vinculo as performances dos aedos,
sugerindo uma inter-relacdo entre os pressupostos tedricos aceitos neste trabalho e o que
pode ser aferido no corpus documental.

No segundo capitulo construimos para o leitor as variadas possibilidades de
relagdo que podem ser elencadas entre os poemas homéricos e um contetdo histérico
propriamente dito, e em analogia a factibilidade histérica das narrativas em conexao ao
que pode ser encontrado nos estudos Arqueoldgicos. A profundidade temporal dos
poemas homéricos é, entdo, dilatada pelas descobertas arqueoldgicas e pelas relagdes
linguisticas que os termos poéticos podem estabelecer com o Linear B micénico.
Conduzindo a perspectiva de que as técnicas de composi¢do que preservaram parte do
Iéxico ndo existiram sem uma suporte técnico-musical que as sustentasse, e colocando
em foco a relacdo entre performance musical e organologia na perspectiva de suas
rupturas e continuidades. Essas rupturas e continuidades séo perceptiveis quando uma
abordagem musical da documentacéo leva em consideracdo os aspectos acima citados.

No capitulo terceiro o leitor € levado a se debrugar sobre uma analise mais

hermenéutica, que considere como as questbes relativas a performance musical
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permeiam todo o escopo estrutural dos poemas, sendo elas também pertinentes a prépria
constituicdo interna dos mesmos. Focando em estudos sobre o papel do aedo na
sociedade apresentada nos poemas, bem como as vérias performances narradas,
podemos ter um vislumbre do que possivelmente constituia a feitura dos proprios
poemas que nos chegaram: observando a constru¢do de uma poética-musical baseada
nas ideias de Multitextualidade e Performance, tendo em vista um Homero musical.

Essa viséo, caro leitor, tenta se apresentar como alternativa a outras que tendem
a colocar tanto a Iliada quanto a Odisseia como objetos de estudo homogéneos. Deve-se
por ai reduzir o impacto que as interpretagdes do século XI1X, ligadas a um verdadeiro
fetiche quanto a importancia da existéncia de um autor (no caso Homero), tiveram para
a interpretacdo desses poemas. Nao que a questdo ndo tenha importancia: o que deve-se
combater é o impulso de um verdadeiro fetichismo autoral, que coloca na figura do “eu
poético” e subjetivo, toda a relevancia e brilho da perpectiva poética, relacionando-a
como “obra-prima” somente apreensivel nestes termos.

Igualmente cremos ter sido suficientemente debatida a necessidade de se
flexibilizar as concepcbes de poesia como récita, ou mesmo da questdo da oralidade
como suporte em uma dicotomia frontal com o mundo escrito. Neste caso, nao existe
algo como “uma literatura oral” esperando ansiosamente o advento da escrita, mas sim
uma poética musical e uma perspectiva de composicdo em performance, captadas
posteriormente por varios suportes, dentre eles o escrito que nos chegou.

Até que ponto podemos propor um modelo univoco de interpretacdo é bastante
questionavel, como a ideia de polifonia faz supor. Contudo, ao ressaltarmos 0s aspectos
poético-musicais dos poemas homeéricos, transferimos o olhar para um ponto fundante
de nossa interpretacdo das obras: as multiplas influéncias e derivacBes que as
necessidades performaticas ligadas a métrica, ao ritmo, ao publico e as necessidades

praticas da apresentacdo cantada dos poemas poderiam fazer transparecer nos escritos
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que nos chegaram. N&o se trata, portanto, de uma interpretacdo monddica, mas sim, em
boa parte polifonica, multitextual. Estamos como cegos a apalpar um enorme elefante.
Compreeender os diversos pontos de vista, e a luz que podem oferecer, é fundamental.

Afinal, € cantando a furia de Aquiles que é iniciada a lliada. O verbo cantar
(aedes) ressalta essa necessidade, bem como a existéncia e recorréncia a Deusa (Theia)
que torna isso possivel. O Unico verbo do hexdmetro € o cantar. Cantar a furia (menis)
de Aquiles é o mdvel da agdo. Simples acolhida, oferecida como forga de poténcia
sonora, anuncia o aedo em grandes saldes, possivelmente festividades, lautos banquetes,
publico de soslaio. A forma tdo simples de apresentacdo guarda tamanha complexidade
de forma e estilo que aos contemporaneos deixa boquiabeta a possibilidade menemdnica
de tal facanha.

Esta tese, entdo, € uma contribuicdo a esse fim: compreender como 0s aspectos
musicais e de performance ndo sdo feitos s6 de frases decoradas, e que a medida de
sucesso do espetaculo do aedo esta na complexidade da forma, expressa pelo entoar do
canto e o tangir do instrumento, afiancando episodios, pelos quais se assevera a
inspiracdo da divindade.

O mundo dos aedos € assim. Performatico, mutavel, passivel de solicitacdes e

emendas, onde o entoar dos cantos por vezes traz a tona a propria realidade.
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