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APRESENTACAO

Nuntius Antiquus v. 15,n. 1, 2019

Dossié “Ensaios sobre 6 + 1 Musas”

Maria Cecilia de Miranda Nogueira Coelho
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Belo Horizonte, Minas Gerais/Brasil
ceciliamiranda@ufmg.br

Musas, nove no total, alternando-se com bela voz,
cantavam o treno; 14 ndo verias, sem lagrima, nenhum
argivo: de tal forma ressoou a musica aguda.
(Odisseia, 24, 60-62, traducdo de Christian Werner)

Os versos acima citados estdo no ultimo canto do poema épico
de Homero dedicado a Odisseu, no momento em que ¢ lembrado o
funeral de Aquiles e como o her6i foi pranteado por dezessete dias,
nos quais as Musas estiveram presentes, lamentando tudo que se havia
perdido. Aqui outra emog¢ao que ndo a cdlera — que o poeta cantara, com
inspiragdo solicitada a Musa, no primeiro verso da /liada — ¢é sugerida
para os ouvintes. Deixando a esfera da literatura para a da penosa
realidade brasileira, temos tido também muito que prantear € com que nos
encolerizar nesses ultimos tempos tao desditosos, com tantas e tamanhas
perdas, em particular no campo das artes e cultura. Infelizmente, os
versos de Carlos Drummond de Andrade no poema “4poro”: “Que fazer
exausto, em pais bloqueado, enlace de noite, raiz e minério?”” parecem
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tdo apropriados agora como quando foram publicados, em a Rosa do
Povo, nos anos quarenta, na ditadura de Vargas. Publica-se esse dossié em
um momento em que a falta de vozes melifluas e gestos delicados ¢ um
sintoma de um tempo de chacais, como diria o Principe de Lampedusa/
Visconti, em O Leopardo. No momento em que estes textos foram
germinados, em 2017, a situagdo académica ndo era tdo desesperadora
como ¢ agora, mas ja se arquitetavam os planos sombrios que agora se
realizam, no campo das artes e da politica em geral.

Naquele momento (fim do primeiro ano do governo Temer)
ocorreu-nos invocar as Musas, supondo que, se a “lenda se escorre a
entrar na realidade” (de novo, mais poesia, agora de Fernando Pessoa,
em “Ulisses”), falar dessas belas e antigas divindades e de suas artes
poderia ser, mais que alento, um fator na reconstru¢do de desejos e
projetos pedagogicos compartilhados como professores/as em luto/a,
a fim de preservar a memoria do que chamamos a tradi¢do grega — e
so la, tanto quanto saibamos, da antiguidade, houve Musas. Ainda
que essa tentativa ocorresse em um ambito bastante limitado, buscar o
espaco de um Museu para repensar o significado das filhas da Memoéria
(Mnemosyne), como patronas das artes e ciéncias, pareceu um ato de
resisténcia e de contribui¢do para entender aspectos da vida humana tao
necessarios de ser contemplados, a nosso ver, e tdo relegados ao plano
das “superfluidades”.

Destarte, os artigos apresentados, aqui, foram redigidos a partir
das palestras apresentadas ao longo de 10 semanas em um curso livre
aberto ao publico intitulado “9+2 Musas para um Museu”, promovido, em
Belo Horizonte, como atividade de extensao oferecida pelo Departamento
de Filosofia da Universidade Federal de Minas Gerais, com apoio do
Museu Mineiro, em cujo auditorio as palestras foram realizadas, no
segundo semestre de 2017. Entre os objetivos mais especificos, um
deles era o de conhecermos melhor e analisarmos as artes com as
quais as Musas estavam associadas na antiguidade, discutindo em que
medida certos termos relativos as esferas de conhecimento abarcadas
por elas deram lugar a novos conceitos (o de astronomia é o que mais
chama a atencdo, nessa ressignificacdo de sentido), bem como o estado
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atual dessas artes. Além disso, propunha-se analisar a ligagdo dessas
personagens com os museus na modernidade e sua utilizagdo como
espacos educativos.

Em relagdo ao titulo do curso, por ser algo insdlito, € necessaria
uma breve explicacdo. Mesmo que na antiguidade a existéncia de
nove Musas ndo tivesse sido algo pacifico, tradicionalmente falamos
sempre de nove divindades. Embora Platdo ja tivesse chamado Safo
a décima Musa, e o termo tivesse sido retomado para falar de outra
poeta, Sor Inés de la Cruz,' ou mesmo do cinema, nomear essa décima
chamando-a de Apolinia ¢ ousadia que se permite apenas nessas terras
antropofagicas,” bem como incluir mais uma, a décima primeira, da
Filosofia — essa tendo ficado sem nome proprio. Explicando melhor o
neologismo para a décima Musa, que ¢ a da sétima arte — o cinema® —, ele se
dé em referéncia a Apolo, deus da luz (nos sentidos literal e metaforico).
A décima primeira, da Filosofia, sobre a qual ndo se falou ou escreveu,
possuia, na proposta do curso, uma funcao (platonizante) de articular o
diadlogo entre as outras dez (formando um time de 11 membros, mas que
joga apenas consigo mesmo). Sem se destacar como uma figura gerindo
uma esfera determinada em um campo de conhecimento especifico,
o papel da filosofia, mimetizando o processo de racionalizacdo do
conhecimento a partir dos séculos V a.C., com a hegemonia da triade
Sécrates-Platdo-Aristoteles, seria de articular e promover o didlogo entre

'No caso de Platdo, conferir Antologia Palatina 9.506; no de Sor Inés de la Cruz, foi
por ocasido da publicacdo de suas obras em Madrid, em 1700, que o editor, Don Juan
Ignacio de Castoreua y Ursua, assim a denominou.

2 Lotte Reiniger chamou-a de Cinoterpe. Ver Laura Marcus, The Tenth Muse — Writing
about Cinema in the Modernist Period. Oxford: Oxford University Press, 2007, p. XIV.
3 Ver Laura Marcus, que na primeira epigrafe de seu livro ja mencionado cita Robert
Sherwood referindo-se ao cinema como “a décima Musa”, e, na tltima, cita Hanns
Sachs, que falando da missdo e natureza do cinema, também usa a mesma expressao:
“They [movies] use quite legitimately the results of other, older forms of art, especially
of the epic and dramatic kind. We may compare them to those plants which are not
able to draw their sustenance from the soil directly, but must have their nourishment
prepared by other organism. But his new-born tenth Muse is no parasite. If she lays
her hand on the possessions of her elder sisters, she does because she can transmute
them in something different.” (MARCUS, 2007, p. XV).
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todas as outras dez. Como curso, com um publico numeroso e curioso,
foi um experimento estimulante e prazeroso.

Foram as seguintes apresentacdes, ao longo de dez semanas
de atividades, ocorridas nessa ordem, cada Musa estando a cargo de
um professor convidado: Erato: Poesia amorosa, Jacyntho L. Brandao
(Letras-UFMG); Apolinia: Cinema, Martin M. Winkler (Classics-George
Mason University); Téalia: Comédia, Tereza Virginia R. Barbosa (Letras-
UFMG), Polimnia: Hinos sagrados, Yiannis Petropoulos (Classics-
Democritus University of Thrace); Melpomene: Tragédia, Francisco
Marshall (Historia-UFRGS); Clio: Historia, Rafael Scopacasa (Historia-
UFMG); Euterpe: Poesia lirica, Sérgio Alcides (Letras-UFMG), Urania:
Astronomia, Renato Las Casas (Fisica-UFMG); Terpsicore: Danga,
Monica Ribeiro (Belas Artes-UFMG) e Caliope: Poesia épica, Antonio
Orlando Lopes (Letras-UFMGQG).

Das dez Musas, sete estdo presentes aqui por meio dos artigos que
se publicam, ndo estando presentes Erato, Terpsicore e Urdnia. Hd uma
justificativa para essa auséncia que nao ¢ fruto de desconsideracdo de
nenhum dos professores que trataram delas e creio ser oportuno justificar.
No caso do professor Jacyntho, embora seja sempre uma alegria ler seus
escritos, o fato de ele ja ter publicado, entre outros textos esparsos, o
inteiro livro Antiga Musa — Arqueologia da Fic¢do (j& numa segunda
edi¢do, pela Relicario, em 2015), pode satisfazer em parte o desejo dos
interessados por suas consideragdes sobre a Musa da poesia amorosa
(e sobre as Musas em geral). Quanto as Musas Terpsicore e Urania, o
fato de os professores que trataram delas trabalharem com a astronomia
e a danca no ambito da ciéncia e das teorias estéticas contemporaneas,
respectivamente, dificultou a publicacdo de seus textos em uma revista
em que as publicagdes devem ser restritas a temas da antiguidade ou
medievo, ou a sua recepgao posterior. Se as palestras que eles fizeram
foram excelentes, na proposta do curso, para mostrar a distancia entre
a esfera de atuacdo dessas Musas na antiguidade e os significados dos
conceitos de astronomia e dang¢a hoje, ndo caberia, infelizmente, aqui, a
publicacdo de tais textos.
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Os sete artigos publicados ndo seguem a ordem cronoldgica de
sua apresentacdo no curso, mas foram dispostos a partir de uma outra
ordem. Nos dois primeiros, de Antonio Orlando e de Iannis Petropoulos,
h4 uma énfase na anélise filologica de termos relativos as Musas Caliope
e Polimnia, respectivamente, a partir da poesia hesiodica (a Teogonia) e
da homérica, mas enquanto Antonio Orlando enfatiza uma abordagem
politica dos poemas, lannis os investiga a partir da conexdo com o tema
da inspira¢do, nos textos platdnicos. Ja o terceiro artigo, o de Francisco
Marshall, apesar de também tomar Homero e Hesiodo para tratar de
Melpomene, ele analisa as propriedades alegoricas e simbolicas dessa
Musa nas iconografias antigas e modernas. Entre os trés primeiros artigos
e os trés ultimos, temos a andlise de Tereza Virginia R. Barbosa sobre
Talia, explorando a irreveréncia do riso e da alegria, mesmo quando a
comédia serve para lidar com o desejo de vinganca. Em seguida, Rafael
Scopacasa, em uma perspectiva de historiador, faz um panorama de Clio
no mundo greco-latino — o que mostra a riqueza do assunto, pois ele
permite essa visdo geral, que vai de Hesiodo (um ponto de partida para
quase todos) a Plutarco. Por fim, Sérgio Alcides e Martin M. Winkler
mostram como as suas duas Musas, Euterpe e Apolinia, ainda aparecem
no nosso conturbado tempo presente, os seus textos podendo ser vistos,
também, como estudos de recepcao dessas personagens tdo singulares
da mitologia grega na cultura contemporanea. Enquanto Sérgio toma a
industria do entretenimento para voltar aos gregos e tratar da educagao
ligada ao prazer, Martin mostra a presenc¢a de diferentes Musas em uma
pletora de filmes, realgando sua andlise com imagens que ndo apenas
retomam as divindades gregas, mas também transformam as atrizes em
novas Musas, ressignificando o proprio termo.

Antes de concluir esta breve apresentacdo, gostaria de agradecer
e registrar os nomes dos que ajudaram na realizagdo do curso e desta
publicagdo. Agradeco: aos monitores da UFMG, especialmente Arthur
Villela, Diogo Andrade e Adilson Quevedo; ao Celso Vieira, pela
primeira revisdo e normatizagao dos artigos recebidos; ao Teodoro Renno
Assungdo, editor-chefe da Nuntius Antiquus, por eventuais segundas
revisoes e pela inestimavel ajuda, apoio e paciéncia com a publicagao
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desse dossié, bem como as secretarias da sessao de periddicos da FALE,
e a revista Nuntius Antiquus, que tem acolhido com tanta boa vontade
as propostas de organizacdo de dossiés, por editoras convidadas,
como eu, com énfase em trabalhos no campo dos estudos de recepcao.
Agradeco, também, a todos funcionarios do Museu Mineiro, na pessoa da
superintendente de Museus e Artes Visuais, Andréa de Magalhaes Matos,
pelo apoio na realizacdo do curso; aos palestrantes, pela presenca e,
posteriormente, pelo envio de seus artigos. Por fim, ao numeroso publico
que esteve presente ao longo do curso, com suas perguntas e curiosidade
sempre desafiadoras e estimulantes, e aos leitores desse dossi€, desejando
que eles, aproveitando-se das andlises e interpretagdes expostas aqui,
possam sentir-se estimulados a estudar mais as velhas Musas, seja como
figuras miticas individualizadas, seja como personificagdes ou alegorias
das artes, todas elas filhas da memoria, memoria que estes textos também
tém a finalidade de ajudar a preservar, principalmente nesses tempos
tdo tenebrosos, em que o oblivio nos assombra ameacadoramente. Boa
leitura!
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A Musa Caliope e a beleza do canto em Homero e em Hesiodo

The Muse Calliope and the Beauty of Singing in Homer
and in Hesiod

Antonio Orlando Dourado-Lopes
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Belo Horizonte, Minas Gerais / Brasil
aoodlopes@gmail.com

Resumo: Retomando sucintamente o debate sobre o sentido da “inspirag@o divina”
promovida pelas Musas na poesia hexamétrica grega, interpretamos o ‘proémio’ da
Teogonia de Hesiodo (versos 1-115). Partindo de um estudo de Teogonia, 26-28,
desenvolvemos a interpretagdo sobre o emprego épico dos verbos kleio (“glorifico”),
ainéo (“exalto”, “aprovo”) e hymnéo (“hineio”) para, em seguida, concentrarmo-nos
na relacdo da Musa Caliope com a compreensdo homérica ¢ hesiodica da linguagem
politica. Propomo-nos a destacar a fungdo de Caliope como mensageira da temporalidade

estabelecida pelo reinado olimpico de Zeus.

Palavras-chave: Homero; Hesiodo; Musas; Caliope; realeza.

Abstract: After succinctly reconsidering the debate on the meaning of the ‘divine
inspiration’ furthered by the Muses in Greek hexametric poetry, we will interpret the
“proem” of Hesiod’s Theogony (lines 1-115). Beginning with a reflection on Theogony
26-28, we will develop an interpretation about the epic usage of the verbs kleio (“I
glorify”), ainéo (“I praise”, “I approve”) and hymnéo (“1 sing a hymn”) in order to
concentrate on Calliope’s relation with the Homeric and Hesiodic understanding of
the political language. We will propose to highlight Calliope’s role as a messenger of
the temporality established by Zeus’ Olympic reign.

Keywords: Homer; Hesiod; Muses; Calliope; Royalty.
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“Hier ist des Sdglichen Zeit, hier seine Heimat.

Sprich und bekenn. Mehr als je

fallen die Dinge dahin, die erlebbaren, denn,

was sie verdrdngend ersetzt, ist ein Tun ohne Bild.

Tun unter Krusten, die willig zespringen, sobald

innen das Handeln entwdchst und sich anders begrenzt.
Zwischen den Hdmmern besteht

unser Herz, wie die Zunge

zwischen den Zihnen, die doch,

dennoch, die preisende bleibt.”

“Aqui ¢ o tempo do dizivel, aqui sua patria.
Fala e reconhece. Mais do que nunca
vao as coisas embora, as viviveis, porque
0 que as substitui com urgéncia ¢ um fazer sem imagem.
Um fazer sob crostas que voluntariamente espatifam-se, tdo logo
por dentro o agir irrompe e de outro modo redefine-se.
Entre os martelos persiste
nosso coragao, como a lingua
entre os dentes, a qual,
ainda assim, continua sendo a que louva.”
(Rainer Maria Rilke. Nona Elegia de Duino)

1. As Musas e a gloria (‘kléos’) nos poemas homéricos

Em que pese a fragmentariedade de nossos conhecimentos, 0s
dados historicos e arqueologicos disponiveis levam a supor que as Musas
se tornaram conhecidas na Grécia com o desenvolvimento da tradi¢cao
oral épica na Jonia, pelo menos a partir da chamada ‘“Idade das Trevas”
(séculos XII-IX a.C.). A expansdo dessa tradigao pela Grécia ocidental ao
longo do Periodo Arcaico teria dado as deusas a dimensao pan-helénica
que ja marca as versoes da lliada e da Odisseia que nos chegaram.

Os poemas homéricos referem-se as Musas quase exclusivamente
por meio de invocagdes da voz narrativa, na maioria das vezes através do
verso formular: “Contai-me agora, Musas que tendes morada olimpica”.
Ele aparece pela primeira vez na unica passagem da /liada que nos
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informa sobre a razdo de nossa dependéncia das Musas, quando a voz
narrativa lhes solicita auxilio para o que pode ser considerado o esforco
mnemonico mais intenso do poema: a enumeragao dos nomes de todos
os lideres aqueus que participaram da expedi¢do a Troia.

Contai-me agora, Musas que tendes morada olimpica —
pois deusas sois e compareceis e sabeis de tudo,
enquanto nos apenas a gloria (k/éos) estamos ouvindo e de nada
sabemos —
quais os lideres dos danaos e os chefes eram.
A multiddo, de minha parte, ndo direi nem nomearei,s
nem se minhas fossem dez linguas, dez bocas,
a voz inquebravel, brénzeo coragdo dentro houvesse,
se as Musas Olimpiades, de Zeus que tem a égide
filhas, ndo lembrassem quantos a flion foram.
(Iliada 11, 484-492)!

Destacando a autenticidade do conhecimento direto das deusas,
testemunhas de tudo o que se passa, a voz narrativa nos chama a atengao
para a natureza exclusivamente auditiva de nosso conhecimento: o que
quer que consigamos saber serd sempre restrito em relagao a totalidade
do conhecimento a que as Musas tém acesso. No estudo recente mais
rico sobre a dimensao visual e espacial da Iliada, Clay (2011) chamou a
atencao para a grande importancia dos espectadores internos a narrativa,
que atraem os ouvintes do poema para as vicissitudes da trama.> O

U Iliada 11, 484-492: "Eonete vov pot, Modoar OAdpmio ddpot’ Egovoat — / DUEIS yap
Ocai ot ThpeoTé T 10TE 1€ MAVTO, / NUETS 88 KAEOC olov dkovopey 0VSE Tt ey — /
of Tveg Nyepdvec Aavadv kol koipovor oo/ mAnOdv §” ovk &v €Yo pvdficopat ovd’
dvounvem, / 008 &1 pot Séka pév yAdooar, déko 8¢ otopat’ elev, / povi 8 dppnkToc,
yéhkeov 8¢ pot frop vein, / &i i ‘Olopmadeg Modoo Ad¢ aiyidyoto / Buyatépec,
pvnoaiod’ 6ot vrd “Thov AABov. O verso Iliada 11, 484 é a invocagdo mais tradicional
as Musas nos poemas homéricos, reaparecendo em II, 218; X1V, 506; XVI, 112. Cf.
Krausz (2007, p. 48-73).

2Clay (2011, p. 1-37; em particular p. 3-4): “The presence of spectators, whether gods
or human beings, whether distant or in the thick of the action, whether passionately
involved or impartial, encourages us to see ourselves as viewers. In various ways, these
internal observers model the perspectives and reactions of the external audience. The
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acompanhamento a distancia dos acontecimentos e, ocasionalmente,
a propria participagdo divina contribuiria decisivamente para esse
continuo processo de sensibilizacdo em relagcdo aos aspectos humanos
dos acontecimentos. E nessa perspectiva divina da realidade mortal que
se deve projetar a misteriosa atividade das Musas homéricas:

Das suas respectivas arquibancadas, os deuses podem
torcer por seus favoritos ou por sua seguranga, mas as
Musas imparciais ficam de prontidao para registrar os
processos para a posteridade. Seu olhar nos permite,
em um olhar de passaro ou como a mira de uma
arma de fogo, focalizar na rota precisa de uma flecha
fatidica enquanto ela atravessa a coxa branca de
Menelau em slow motion (Iliada 1V, 132-40) ou no
langamento de um dardo que expde as entranhas da
vitima (CLAY, 2011, p. 4, traducdo nossa).’

E, mais especificamente sobre a relacdo das deusas com seus
discipulos aoidoi (‘cantores’), na invocagao do canto II citada acima:

Acesso a esse mundo requer conhecimento de
um carater marcadamente visual, que as Musas
concedem a seus discipulos e, em decorréncia, a
natureza visual da ‘re-memoracao’ que promovem
nos poetas. O aoidos, por sua vez, transmite e faz

particular standpoint of the internal spectators defines their relation to the action; what
they observe is the landscape of Troy, a setting defined by landmarks, both geographic
and symbolic, on which the /liad’s drama is played out. The gods’ panoramic viewing has
the capacity to take it all in at once without a specific orientation, but at times they may
adopt the perspective of the human observers, positioning themselves at the Achacan
camp arrayed along the beach, or on the walls and towers of Troy. The divine audience
may become passionately involved with the fate of a mortal or may contemplate the
Trojan theater more dispassionately or even as entertainment.”

3 “From their respective grandstands, the gods may cheer on their favorites or fear for
their safety, but the impartial Muses stand by to record the proceedings for posterity.
Their gaze allows us take in a bird’s-eye view or zero in to focus on the precise path of a
fateful arrow as it pierces the white thigh of Menelaus in slow motion (//iad 1V,132-40)
or a disemboweling thrust of a spear”.
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presente a sua audi€ncia sua visao de acontecimentos
através de varias estratégias enunciativas. O
percentual extraordinariamente alto de discurso
direto em Homero — muito maior do que em outras
epopeias tradicionais — contribui grandemente
para sua vivacidade, que os antigos chamavam de
endrgeia. Porque as falas diretas de um Aquiles
ou um Agamémnon mudam o centro dé€itico do
momento presente da performance, da qual estamos
participando, para o aqui e agora dos personagens:
0 acampamento grego em Troia no décimo ano da
guerra (CLAY, 2011, p. 17, tradugdo nossa).*

Mesmo o conhecimento direto dos proprios participantes dos
acontecimentos ¢ limitado em comparagdo com o das Musas, porque
os mortais nao sdo capazes de contextualizar o que vivem no conjunto
mais amplo dos antecedentes e das consequéncias a que somente as
deusas, por sua condigao divina, t€ém acesso.’ Assim, apenas sua dadivosa
intermediagdo da acesso ao cantor — e, através do cantor, ao publico —a
todos os nexos inerentes ao desdobramento da narrativa, permitindo-nos
compreendé-los em sua organicidade. A voz narrativa, entdo, celebra:

* “Entry to that world requires knowledge of a markedly visual character that the Muses
impart to their disciples and, by implication, the visual nature of their “re-minding” of
the poets. The aoidos, in turn, transmits and makes present to his audience his vision of
events by various enunciative strategies. The extraordinarily high percentage of direct
speech in Homer — much higher than in other traditional epics — contributes greatly to
this vividness, which the ancients called enargeia. For the direct speeches of an Achilles
or an Agamemnon shift the deictic center from the present moment of the performance
in which we are participating to the here and now of the characters: the Greek camp
at Troy in the tenth year of the War”. Ver Clay (2011, p. 15-18) para toda a reflexdo.

> Ver também o estudo de Graziosi sobre a narrativa homérica, em particular
(GRAZIOSI, 2016, p. 3-4): “Do ponto de vista do poeta, entdo, ha uma diferencga
entre o seu proprio eu mortal e as Musas, “que sdo deusas, estdo presentes, ¢ sabem
todas as coisas” (Iliada 11, 485). Do ponto de vista da audiéncia, no entanto, o poeta
descreve os eventos em Troia como se ele proprio fosse um deus: ele também parece
estar presente e saber todas as coisas.”
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“pois deusas sois e compareceis e sabeis de tudo” (lliada 11, 485, grifo
n0sso).°

Em /liada 11, 486, o kléos (‘gloria’) que as Musas propiciam a
poucos advém da condicdo unica dos homens do passado, cujas proezas
jamais foram superadas: eram superiores aos do presente, “tais quais
agora os mortais sao” (hoioi nyn brotoi eisin). Essa gloria, a que kléos
e o verbo cognato kleio (‘glorificar’) se referem, ndo apenas excede as
condi¢des comuns para os feitos das geragdes seguintes, mas também
define os parametros virtualmente insuperaveis a partir dos quais eles
serdo valorizados ¢ homenageados.” Os herdis da /liada cultivam a

¢ Graziosi (2016, p. 11): “Reiteradamente, o poeta mostra que seus personagens sabem
muito pouco sobre o passado, o presente e (especialmente) o futuro, ao passo que ele
tem um controle completo e divino sobre tudo em todos os momentos.” A mesma autora
salienta que os inumeros detalhes mencionados ao longo da narrativa revelam que o
poeta conhece todo o campo de batalha (GRAZIOSI, 2016, p. 12-21, referindo-se a
CLAY, 2011). Analisando a dimenséo espacial da écfrase do escudo de Aquiles, Graziosi
(2016, p. 21) também observara: “‘Ha muito pouca orientagdo sobre a transi¢do de uma
cena para outra, ¢ por isso ¢ dificil estabelecer quando exatamente o poeta pula fora de
um circulo para o proximo. Esta incerteza sobre o arranjo exato das cenas no Escudo
¢ uma versao especifica de uma caracteristica mais geral da narrativa homérica, que ja
discuti: o poeta parece estar sempre ali, presente; saltos acontecem sem muito aviso,
porque transi¢des longas e trabalhadas prejudicariam essa sensagdo de presenga.” Sobre
a importancia da relagdo das Musas com o conhecimento ver também o comentario de
Heubeck e Hoekstra (1990, ad Odisseia V111, 63) ¢ Krausz (2007, p. 59): “As invocagdes,
assim, expressam a necessidade que o poeta tem das Musas como fontes de informagéo
sobre fatos ou nomes determinados. O aedo recorre a elas como a fontes confiaveis de
verdade, ou seja, o papel que lhes ¢ atribuido é, sobretudo, mnemonico, ja que nao ha
nenhum exemplo de invocacdo em que se pede as Musas encantamento, fluéncia, ou
beleza de cangdo. O aedo espera da Musa um relato verdadeiro das coisas que foram,
ja que elas estiveram presentes em toda a parte e sabem de tudo. O que empresta a
cang¢do uma aura de divindade, portanto, ndo ¢ sua beleza nem seu encantamento, mas
o fato de que se trata da verdade. O aedo sente-se como o transmissor dessa verdade
divina, ¢ ndo como um simples provedor de encantamento.”

7 A expressdo “oilor viv Bpotoi ictv” aparece quatro vezes na Iliada (V, 302; XII, 383
e 449; XX, 287) em uma cena tipica descrevendo um grande feito guerreiro; nio se faz
referéncia nessas passagens a medidas objetivas para o tamanho ou outras caracteristicas
fisicas dos herdis ¢ em cada caso varia o que ¢ apontado como excepcionalmente
admiravel. Veja-se Treu, “Die frilheren Méanner und die Menschen, wie sie jetzt sind”



Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 13-60, 2019 19

admiragdo por essa tradi¢ao tanto para aprender e tentar emulé-la quanto
para divertir-se nos momentos de 6cio. E o que sugere exemplarmente
o encontro da embaixada, integrada por Fénix, Ajax e Odisseu, com
Aquiles em sua tenda

comprazendo sua inteligé€ncia com a forminx maviosa,
bela e muito ornada, na qual havia uma barra de prata,
que pegou dos espolios ao destruir a cidade de Eécio.
Com ela comprazia seu animo, e cantava as glorias dos homens
(kléa andron).
(Iliada TX, 186-189)*

Significando tanto os feitos excepcionais dos grandes homens
do passado, como aqui, quanto as narrativas que os celebram entre os
posteros, a expressao kléa andron sintetiza a experiéncia heroica da
permanente elaboragdo da verdade a partir da celebragdo das proezas
humanas: o carater excepcional dos feitos transmitidos ndo impede
que venham eventualmente a ser superados, redefinindo-se assim

(1968, p. 28-35; em particular, p. 30-32): “O fato da restri¢do a uma cena tipica de um
verso assim mostra, todavia, que de modo algum uma queixa leve e nostalgica acerca
do esplendor perdido se imiscui através de toda a epopeia heroica homérica. Como seria
entdo possivel aquele ideal educacional aristocratico, segundo o qual esta subentendido
que o filho deve sair ao pai? Nenhum mito grego formulou o problema do ‘pai e filho’.
A heroicizagdo das grandes figuras das sagas do MuiBéwv yévog avopdv eleva-se
tranquilamente acima dos homens do tempo presente, sobre pais ¢ filhos. Mas em geral
isso ndo ¢ um pensamento decadente. Apenas aqui ¢ ali revela-se o estado de espirito,
frequentemente nostalgico também em tempos remotos, acerca da transitoriedade de
tudo que ¢ belo e grande. Essas passagens nada revelam sobre a aparéncia daqueles
— agora ja homéricos — her6is. Nao ¢ dito que sua estatura supera a medida humana.
Apenas sua forca o faz: e o faz em uma forma especifica de luta. (...) A propriedade da
forca ¢ exprimida aqui e medida pela realizagdo, o potencial por sua fungdo.” Como
exemplos, o autor cita Treu (1968, p. 31-32) lliada, 1, 260ss. (Nestor menciona os
feitos dos herois de uma ou duas geragdes atras). Ver também Graziosi (2016, p. 8-9).
8 lliada IX, 186-189: 10V 8 ebpov @péva Tepmopevoy oputyyt Ayein / kodj Sondadén,
émi & apyvpeov Luydv fev, / T dpet’ &€ évapwv molv Hetiovog 0Aécoag:/ T 6 ve
Bopov Eteprev, Gede 8’ dpa kKA Ea avop@v. Referindo-se a essa passagem, Hainsworth
(1990, p. 84-88) observa que kléa andron “is the Homeric expression for what is now
called heroic poetry”.
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um novo horizonte de glorificacdo, que recria uma nova memoria e,
consequentemente, uma nova verdade (como, alis, no trecho do poema
de Rilke que serve de epigrafe a este estudo). A expressdo kléa andron
tem sido aproximada pelos estudiosos de uma outra, érga andron te theon
te (“‘obras dos homens e dos deuses™), que expressa o conjunto dos feitos
memoraveis de mortais e de imortais, como empregada na ocasido em
que Penélope ordena a Fémio que cante sobre outra historia:

Fémio, muitos outros encantamentos dos mortais sabes,
obras dos homens e dos deuses (érga andron te thedn te) que
[os cantores glorificam.

Um desses canta-lhes, estando aqui presente, e eles em siléncio

vinho bebam; mas cessa esse canto

pesaroso, que sempre no meu peito o caro coragio

aflige, uma vez que maximamente atingiu-me luto inevitavel.
(Odisseial,337-341)°

Penélope refere-se ao amplo conjunto de obras (‘érga’) a partir
das quais o canto ¢ composto, bem como a participagdo, nelas, tanto
de homens quanto de deuses. Exprimindo-se de modo mais genérico, a
rainha de ftaca evita dar a entender que interfere na prerrogativa do cantor,
a quem s6 a Musa permite compor os verdadeiros kléa andron, bem como
neles distinguir a agdo humana da divina. Sem essa distingdo, nenhuma
gloria pode ser devidamente atribuida, ja que, da perspectiva homérica,
a proximidade e a colaboracdo divina é considerada um fator de ainda
maior honra dos feitos dos grandes homens do passado. Colocando-se
com a devida humildade diante da insondéavel presenga divina, tanto nos
feitos dos guerreiros mortais quanto no canto dos aedos, Penélope evita
ofender os deuses justamente para exercer com ainda maior legitimidade

9 Odisseial, 337-341: “Due, moM& yop EAL0 Bpotdy BshkTipia oidag, / Epy’ avdpdv
1€ Bedv e, TG 1€ KAelovow dodoi. / TV &V Y€ oev Gelde mapevog, ol d¢ clmnf] /
0lvOV TVOVTOV-TanTHG & dmomade’ Gowdfic / Avypiic, ] Té pot aigv évi 61iscot gikov
Kfp / teipet, énei pe pdiota kabiketo TévBog dhactov.”
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sua autoridade sobre Fémio (logo sendo interrompida pela intervencao
abrupta de Telémaco).'

Por outro lado, depois de transmitida pelos mortais e a respeito
de feitos de mortais, a gloria também chega ao conhecimento dos deuses,
como observa a voz narrativa ao apresentar o canto do aedo Demddoco
na corte dos feacios:

Eles langavam suas maos sobre os alimentos prontos.

Uma vez que expulsaram o desejo da bebida e da comida,

a Musa incitou o cantor a cantar as glorias dos homens (kléa andron),

parte do canto cuja gloria (k/éos) entdo atingia o céu:

a desavenga (neikos) de Odisseu e do Pelida Aquiles,

como certa vez brigaram em um abundante banquete sacrificial

com palavras veementes, ¢ do soberano dos homens Agamémnon

alegrou a inteligéncia, porque os melhores dos aqueus brigavam.
(Odisseia V111, 71-78)!

A propria Musa “incitou o cantor a cantar as glorias dos homens”
(aoidon anéken aeidéemenai kléa andron), ou seja, o que € digno de ser
lembrado em seu belo canto, aqui um episddio de desavenca (neikos) entre
os dois maiores guerreiros aqueus. Como salientou Nagy em seu célebre
estudo de 1979 (2. ed. 1999), The best of the Achaeans. Concepts of the
hero in archaic Greek poetry, a trama principal da epopeia tradicional
grega colocava como eixo central de sua narrativa tematicas relacionadas
com a éris (‘contenda’) e o netkos (‘desavenga’). Na epopeia homérica,

10 Ver Heubeck; West; Hainsworth (1990, p. 118) e Brandao (2015, p. 163-178), sobre
a tentativa de interferéncia de Penélope no canto de Fémio; ver também Malta (2018,
p- 52-80), sobre as caracteristicas de Telémaco no canto I da Odisseia, ¢ 250-261, sobre
a autoridade de Telémaco em relagdo a Fémio.

" Odisseia V111, 71-78: 018’ £’ dveiod> £toipa mpokeipeva xeipag iaAiov. / avtap Enel
66106 Kol £dMTV0G €€ Epov Evo, / Moda’ Gp’ o100V Avijkey detdépeval KAED AvdpdV,
/ otung, tiig TotT’ dpa KAE0G 0VpavoV evpov ikave: / velkog ‘'Odvocijog kal [TnAeide®
Ay\ijog, / dg mote dnpicavto Bedv év darti Boleln / ékmdylolg émnéecot, dvas &
avop®dv Ayopéuvev / yaipe vom, 6 T’ dpiotol Axoudv dnpidwvto. Para o sentido dessa
passagem ver Garvie (1994, p. 252-254). Sigo esse comentario ao traduzir “Oe®v &v
douti Bokein” por “abundante banquete sacrificial”, ja que a expressdo “banquete dos
deuses” daria margem a um mal-entendido em portugués.
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isso se verifica na trama da guerra de Troia e, na tradi¢do hesiodica, no
mito de Prometeu, em ambos os casos tendo no centro a boulé —i.e., o
plano-vontade — de Zeus. Revela-se, assim, a dimensdo negativa de uma
experiéncia poética da verdade que valoriza os homens da perspectiva
da morte e da destruic¢do."

Assim, frequentemente comparados com os deuses, de quem
muitas vezes descendiam (exclusivamente por parte de pai ou de mae,
de modo a nascerem mortais), os herdis €picos eram mostrados tanto
pelo angulo da fragilidade constitutiva de sua mortalidade quanto pelo
de sua ousadia, coragem e capacidade de auto-superacao, ocasionalmente
com uma imprevista ajuda divina." Indicada principalmente pelo

12 Nagy (1999, part III): “Praise, Blame, and the Hero”, que inclui os capitulos11-15.
No inglés do texto original éris ¢ traduzida por ‘strife’ e neikos por ‘quarrel’. Ver em
particular cap. 11, § 12, p. 218-219 (com referéncias entre parénteses & numeragdo
da Crestomatia de Proclo que nos transmitiram os trechos dos Cipria referidos):
“The &pig “strife’ and veikog ‘quarrel’ then extend to the human dimension, as Paris is
asked to judge which of the three goddesses is supreme (102.16-17). Paris of course
chooses Aphrodite and wins Helen, whose abduction causes the Trojan War; it too is
directly called £pic in the Cypria (fr. 1.5 Allen). The reference by Menelaos to Helen’s
abduction in the /liad motivates the Trojan War in this way: givek’ €ufic €pidog, ‘on
account of my eris’ (Iliad 111 100). So also when the doomed Hektor is about to be
killed by Achilles, he calls the abduction of Helen veikeog dpyrn ‘the beginning of the
neikos’ (Iliad XX11 116).” Em seguida o autor se reporta (§14, p. 219-220) ao emprego
de éris no fragmento hesiddico 204 Merkelbach-West, que resume a trama dos Cipria
(em particular nos versos 102-103). Para o sentido de fovAr] nos poemas homéricos,
ver o 1éxico de Cunliffe (1963, 5.v.): “(1) A select council of the most important chiefs
(...); (2) The deliberation or discussion in the council (...); (3) The place of council
(...) (4) Counsel, concerting of measures, contriving, planning, meaning (...); (5) A
conclusion, a resolve, a course to take (...); (6) What one has contrived or planned
(...); (7) Counsel given, advice, what one proposes or puts forward (...); (8) One’s will,
resolve, determination (...); (9) One’s mind, what one has in view or is doing (...)”.
No que diz respeito a Zeus, combinam-se os sentidos (4) e (9) acima, mas a dimenséo
politica a que os outros remetem ndo deixa de estar sugerida no modo com que o deus
supremo age pela influéncia sobre as decisdes individuais e coletivas dos demais deuses
e dos homens (cf. LLOYD-JONES, 1971, p. 1-54).

13 Sobre a mortalidade do hero6i iliadico ver Dourado-Lopes (2016, p. 248-268), com
a bibliografia indicada. Sobre a caracterizacdo dos herois homéricos a partir da nogéo
de kléos (‘gloria’), ver Kullmann, (1992, p. 264-271).
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substantivos ainos (“narrativa”, “historia”, “lenda”) e épainos (“elogio”),
e pelos verbos, deles derivados, ainéo (“louvar”, “aprovar”, “enaltecer”)
e epainéo (“elogiar”), essa ocasional e transitoria grandeza mortal
constituiu o principal eixo tematico da tradi¢do épica e de uma parte
importante da poesia grega arcaica e classica: “a sociedade indo-europeia
operou no principio de contrabalancar elogio e censura, primariamente
através do medium da poesia” (NAGY, 1999, p. 222). A principal herdeira
desse aspecto da epopeia homérica seria a lirica coral de tradi¢do dorica
(principalmente Pindaro e Baquilides), como também mostrou Nagy no

prosseguimento de sua analise.'

2 A deusa Memoria e suas filhas

2.1 O canto das Musas no monte Hélicon (Teogonia, 1-34)

Essas breves consideragdes sobre a importancia da experiéncia
coletiva da gléria (kléos) no testemunho da tradicdo homérica tém por
objetivo subsidiar uma compreensao mais ampla do contexto a partir do
qual os poemas hesiddicos elaboraram sua propria experiéncia poética.
Os primeiros cento e quinze versos da Teogonia, conhecidos desde a
Antiguidade como “proémio” (prooimion), i.e. “canto introdutorio” ou
“preludio”, dao atengdo inaudita as Musas."> O encontro com o cantor
Hesiodo ¢ narrado de modo sucinto e impactante:

14 Nagy (1999, capitulo 12): “Poetry of praise, poetry of blame”, p. 222-242. No § 1
deste capitulo, p. 222, o autor se reporta a Georges Dumézil, Servius et la Fortune:
essai sur la fonction sociale de louange et de blame et sur les éléments indo-européens
du cens romain (Paris, 1943), ¢ a Marcel Detienne, Les maitres de veérité dans la Gréce
archaique (cf. DETIENNE, 1985). Sobre o sentido do substantivo ainos ver o inicio do
trecho de Pucci (1977, p. 76) citado por Nagy (1999, § 15, p. 235): “In particular, ainos
designates a discourse that aims at praising and honoring someone or something or at
being ingratiating toward a person. Accidental or not, in Homer the word always defines
apolite, edifying speech that is in direct or indirect connection with a gift or a prize.” Na
sequéncia (p. 236-242), o autor cita exemplos dos poemas homéricos e da lirica coral.
150 termo mpooipov é formado da preposicdo npd-, ‘diante de’ ou ‘antes de’, e oiun,
(‘canto’) ou oipog, (‘caminho’), ndio se tem certeza. Seja como for, de um desses
termos derivou-se o sentido metaforico de “verso’ (de um canto ou poema), ¢ formou-se
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Eis que elas, certa vez, a Hesiodo ensinaram belo canto

pastoreando ovelhas sob o Hélicon sobredivino.

E primeirissimamente as deusas esta fala dirigiram-me,

Musas Olimpiades, mogas de Zeus que tem a égide:

“Pastores agrestes, malignas ofensas, ventres apenas!

Sabemos muitas mentiras dizer equivalentes a coisas veridicas

e também sabemos, quando queremos, verdades alardear!”

Assim falaram-me as mogas do grande Zeus loquazes,

e um cetro deram-me, o broto de um loureiro vi¢oso

ceifando, admiravel; e insuflaram-me um canto

divinatdrio para glorificar o passado e o futuro,

e impeliram-me a hinear a raga dos bem-aventurados que estio

[sempre sendo

e a elas proprias sempre primeiro e por ultimo cantar.

(Teogonia, 22-34)'®

Em vez de limitar-se a invoca-las, como nos poemas homéricos,
Hesiodo narra a propria agdo das Musas: o modo com que se aproximam

npooipiov, ‘introducdo’, ‘preliidio’, do qual derivou-se ainda o sentido de ‘hino’, ou
seja, poema em hexametros cantado em homenagem a um deus especifico (LIDDELL,;
SCOTT; JONES, 1996, s.v. mpooiov). Era comum os cantores da epopeia oral grega
cantarem um hino a um deus antes da narrativa principal. Este termo foi empregado em
relagdo aos primeiros cento ¢ quinze versos da Teogonia de Hesiodo desde a antiguidade,
que podem ser considerados um hino as Musas (West in HESIOD, 1966, p. 150-151).
16 HESIODO. Teogonia, 22-34: ai v 100’ ‘Hoiodov koA £5idacav dowdhy, / dpvag
nowaivovd’ Elkdvog o Labéoto. / tdvde 0é pe mpdtiota Oeal mpog pobov Eeumov,
/ Movoatr ‘Olvumiadeg, kodpatl Aog aiyidoyoto: / “moyéveg dypavdot, kak’ ErEyyea,
Yoo TEPEG 010V, / Idey Weddea oAl Aéyety &TOpototy Opoio, / WBuev 8 edt’ 80éAmuey
aAn0éa ynpvoachat.” / &g Epacav kobpat peydlov Awog pTiéneiat, / Koi Lot oKTiTTpov
£0ov dapvng Epniéoc 6lov / dpéyacat, OnMTdv: événvevoay O€ pot avdny / Béomy,
iva Kheioyu 16 T éocopeva Tpod T’ €6vta, / Kol P EkEAoVO’ DUVETY HaKAp®Y YEVOG
aigv éovtav, / oeag &’ avtig mpdTOV T€ Kol Dotatov aigv deidetv. Os textos gregos
citados neste estudo da Teogonia e dos Trabalhos e dias sdo editados por Martin West
(HESIOD, 1966 ¢ 1978, respectivamente); os da [liada ¢ da Odisseia sdo editados
por Helmut van Thiel (HOMERUS, 1996 e 1991, respectivamente). Esta e as demais
tradugdes dos textos em linguas antigas e modernas sdo de nossa autoria, salvo indicagdo
em contrario. Esclare¢o que frequentemente respeito a ordem de palavras dos textos
originais gregos, de modo a procurar manter os enjambements e hipérbatos, muito
importantes na estilistica do hexadmetro dactilico antigo.
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e o que lhe dizem literalmente. Mostra o canto como agdo.!” Pela
primeira vez na poesia grega que nos chegou, um cantor (aoidos) partilha
diretamente com sua audiéncia em discurso direto as proprias palavras
das Musas, caracterizadas como um grupo harmonioso que se desloca
invisivelmente, dangando e cantando com voz inalcangével para os
demais mas entendida pelo cantor gragas a um privilégio divino.'®

Pelo testemunho de Hesiodo, somos informados do poder singular
das deusas de nos enganar (7eogonia, 27), com palavras comparaveis com
as que descrevem a aptidao de Odisseu, na Odisseia, para a dissimulacao
e 0 engano — como observado, entre outros, por Arrighetti:

17 Rudhardt refere-se a episodios de encontros entre deuses e homens nos poemas
homéricos e na mitologia grega que permitem contextualizar a epifania das Musas no
proémio da Teogonia (RUDHARDT, 1996, p. 25-26). O mesmo estudioso salienta o
quéo significativa é a simbologia do pastoreio no encontro de Hesiodo com as Musas,
a partir da qual um homem comum, em uma situagdo cotidiana e representativa
da condi¢do do trabalho, vive uma experiéncia extraordinaria de contato com o
divino comparavel com uma possessdo (RUDHARDT, 1996, p. 27-29). Ver também
DOURADO-LOPES (2013), sobre a epifania nos poemas homéricos.

18 A invisibilidade das Musas ¢é ressaltada em Teogonia, 9-10: “Dali langando-se,
escondidas em muita invisibilidade, / noturnas caminhavam, voz de suprema beleza
arremessando” (...). Sobre a tradugdo desses versos veja-se West em sua edigdo do
poema (HESIOD, 1966, p. 155-156): “kekaivppévar Népt ToAA®: the regular epic way
of saying ‘invisible’. It is misleadipg to translate anp ‘mist’ in such contexts: mist is
something visible, and dnp is the very stuff of invisibility. kekalvppévar suggests a
veil (kdoppa, kalortpa): cf. Op. 223 népa Ecoopven et sim.” Traduzo mepucaAifg por
“de suprema beleza” com base no uso homérico e hesioddico de nepi. Veja-se Liddell,
Scott ¢ Jones (1990, s.v. mwepi): “before, above, beyond, of superiority, chiefly in Epic,
nepl mavtov Eppeval BAA@v 11.1.287; tepi 6’ A oV act yevéoBar 11.4.375; tetiuijcOot
nepimaviov 11.9.38; 6v mepi mdong tiev opuniking £1.5.325 (...) in this sense frequently
divided from its genitive, in understanding to be beyond them, 11.17.171, cf. 11.1.258,
0d.1.66; mepi pgv €idoc, mepi & Epyo T€TVKTO TdV SAwV Aovadv, 11.17.279 nepi pév
Kkpotéels, mepl 6 alovia pélelg avopadv, 11.21.214 (...)”. O carater inalcangavel de sua
voz ¢ indicado pelo emprego do substantivo feminino écca cinco vezes em Teogonia,
10, 43 e 65-68, como explica Collins (1999, p. 245-247): “dooa is used where there is
a discrepancy between what mortals and what divine beings can understand (...). The
conceit lies in Hesiod’s claim to be able to limit and, by implication, to make intelligible
to his audience what the Muses have taught him”.
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E inatil lembrar aqui que a narrativa que Odisseu fara
em seguida a Penélope € precisamente comentada
pelo poeta com os termos que lemos em Odisseia
XIX, 203: “Ele fez aparecer numerosas mentiras
semelhantes as realidades (ioke yevdea TOALL ALYV
£€topototy opoia)”, e que essa narrativa faz nascer
lagrimas na mulher de Odisseu, assim como o havia
feito o canto de Fémio sobre o retorno de Troia dos
heréis aqueus, em Odisseia 1, 336-344.1°

Observando a grande semelhanga entre Teogonia, 27 e Odisseia
XIX, 203, Arrighetti destaca nossa impoténcia diante do encanto
das Musas, capazes de “dizer muitas mentiras equivalentes a coisas
veridicas” (pseudea polla légein etumoisin homoia, 27). Bruce Heiden,
por sua vez, propds uma nova compreensao do adjetivo no neutro plural
homoia, que qualifica os pseudea polld (“muitas mentiras”) das Musas:
em respeito ao amplo emprego homérico do termo, aqui € em outras
passagens seria recomendavel traduzi-lo por ‘“equivalentes” e nao,
como tradicionalmente, por “semelhantes”. Ao narrar a Penélope sua
acolhida ficticia em Creta pelo rei Idomeneu, Odisseu a conforta com a
confirmagdo do éxito de sua viagem a Troia, pelo menos até Creta, bem
como com a informacdo sobre a existéncia de um anfitrido poderoso
que eventualmente também pode té-lo ajudado na volta. Por outro lado,
também reaviva no corac¢do da rainha o intenso sentimento pelo marido
ausente, reacendendo-lhe a esperanca de seu retorno, mesmo ap0s tanto

1 ARRIGHETTI, 1996, p. 57: “Il est utile de rappeler ici que le récit qu’Ulysse fera
ensuite a Pénélope est précisément commenté par le pocte avec les termes que nous
lisons en Odyssée X1IX, 203: ‘Il fit paraitre de nombreux mensongens semblables aux
réalités (ioke yebdea moAAa Aéymv ETvpoloy Opoia)’, et que ce récit fait naitre des
larmes chez la femme d’Ulysse, tout comme 1’avait fait le chant de Phémios sur le
retour de Troie des héros achéens, en Odyssée 1, 336-344”. Para Edwards (1971, p.
168-169), “ioke does not mean ‘say”’ here, so that Aéywv is not pleonastic but essential
to the meaning and structure of the line. Once this is accepted, there is no reason for
supposing that Theog. 27 has provided the model for Odyssey 19.203, and indeed the
reverse may seem more likely”. Sobre a relagdo entre a mentira e a ficgdo em Homero e
Hesiodo, ver ainda o classico estudo de Detienne (1985, p. 97-129) e, mais recentemente,
Brandédo (2005, em particular cap. 6, p. 113-140) e Malta (2018, p. 261-274).
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tempo. Sem propriamente dizé-lo, as falsas informagdes do mendigo a
trazem para a realidade factual e sentimental do retorno inverossimil
mas ja concluido do heréi.”

Somos, portanto, reféns de nossa va pretensdo a reconhecer os
étyma (‘coisas veridicas’), os quais, por sua vez, passam para uma espécie
de segundo plano quando, no verso seguinte, tomamos conhecimento
dos alethéa (‘coisas verdadeiras’) que as Musas, “quando querem”,
também sabem proclamar (7eogonia, 27-28). Consequéncia ndo apenas
do saber das deusas mas também de sua vontade, esses alethéa de que
agora tomamos conhecimento constituem sua maior intervengdo em
nossa vida, de modo soberano e imprevisivel. Além do mais, ao contrario
dos étyma, os aléthea ndo sdo apresentados como passiveis de confusao
com nada que lhes seja homoion (‘equivalente’), sugerindo-se assim que
precisam ser compreendidos no proprio contexto de sua validade: sdo

20 Para respeitar a substantivacao dos neutros plurais &topo e dinfeio e diferencia-los
entre si, traduzo-os respectivamente por “(coisas) veridicas” e “(coisas) verdadeiras”,
embora se trate de sindnimos em portugués. Bruce Heiden analisa as quarenta e trés
ocorréncias de 6potog na epopeia ¢ observa que nao se refere a aparéncia, visual
ou em qualquer outro sentido, mas sim a uma equivaléncia de valor ou fungdo em
sentido amplo (HEIDEN, 2007, p. 155): “In the majority of passages the common
quality of homoia-things is something other than their appearance. (...) Moreover,
even where homoios does signify a shared quality of appearance, this shared quality
rarely if ever constitutes a basis of resemblance, much less resemblance so strong that
it might constitute a misrepresentation or allow one thing to be mistaken for the other.”
Discordo, entretanto, de parte das conclusdes finais desse artigo (cf. infra nota 19).
A compreensdo do sentido de &tvpog na tradigdo épica relaciona-se com as diversas
situagdes em que um personagem procura obter informagdes importantes, mas desconfia
daquele que interroga. Sobre essas situagdes e, em particular, o emprego nelas do
verbo kataAéym (‘contar’, ‘enumerar’, ‘elencar’), veja-se o estudo de Lima (2003),
em particular (p. 55): “Desconfianga e engano ddo o tom de boa parte dos dialogos
nos poemas homéricos. Modos comuns das relagdes sociais, estes comportamentos
caracterizam frequentemente os encontros entre inimigos ou desconhecidos, orientam
os procedimentos de apresentacdo, de auto-identificagdo e de troca de informacdes.
Nessas ocasides aparece, recorrente, o pedido de ‘dizer a verdade’, que se configura ndo
somente como dado poético, mas também como elemento ritual.” Sobre a ambiguidade
da palavra, ver o capitulo ja classico de Detienne (1985, p. 97-130).
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uteis apenas a quem aprende com as proprias Musas a importancia de
sua kale aoidé (‘belo canto’, 22).!

Retomando o debate entre Hans Joachim Mette e Ernst
Heitsch sobre o sentido do neutro plural aléthéa em Teogonia, 28,
Wisman posicionou-se ao lado do primeiro, acatando a derivagdo do
adjetivo alethés proposta por ele a partir do verbo lanthano (‘passar
desapercebido’).?> Segundo o autor, a nog¢do de ‘verdade’ evocada por

2l Pucci (1977, chap. 1): “The true and false discourse”, p. 8-44, que cita e discute
diversos exemplos homéricos e a bibliografia moderna pertinente. Sobre Teogonia,
26-28 o autor observa que (p. 9-13) “the strong assonance — almost an anagram or a
reverse reading of ethelo (‘men’) and aléthea emphasizes the explicit statement that
truth depends only on the wish of the Muses; the Muses often tell lies that look like
truths. (...) In the face of the surreptitious power of the logos, the impotence of man is
demonstrated clearly: only the Muses can see beyond the magic mirror of logos. (...)
using epic machinery to dramatize the encounter with a god, the poet attributes the
force of reality to the Muses’ trustworthiness and willingness to speak the truth. Since
the Muses are the only source of truth, and since the poet will forever be unable to
compare their song with ‘the things as they are’, he cannot be aware of the distortions,
deflections and inventions that draw the poetic discourse into falsehood and fiction.”
Ver também Pucci (2007, ad Teogonia 28): “‘quando vogliamo’: si qualifica spesso
in questo modo quando I’erogazione che gli dei possono fare dei loro potere: Ecate
nella Teogonia ¢ singolarmente caratterizatta da questa qualificazione (vv. 429, 430,
432, 439, 443,446); ’occhio de Zeus in Op. 268 osserva I’ingiustizia, se vuole; cfr
anche 11.10.556; Od.3.231; ecc. C’¢ una certa assonanza palindromica fra é0é mpev
e aAn0éa come se i due aspetti del volere e del vero fossero da vero interdipendenti:
verita sottoposta all’arbitrio: il principio che I’erogazione di benefici, apanagio degli déi,
dipenda dal loro capriccio, non pud non provocare nei mortali affanno e angoscia.” Para
uma abordagem mais recente, abrangente e critica, ver Mantovaneli (2013, p. 122-140).
22 Os estudos citados por Wisman sdo: HEITSCH, E. Die nicht-philosophische
AAHGOEIA. Hermes, 90, 1962, p. 24-33, e SNELL, B.; METTE, H. J. (Hrsg.). Lexikon
des friihgriechischen Epos. Gottingen: Vandenhoek & Ruprecht, 1955-2010, s.v. dAn01c.
O verbo hovBave (forma média ABopot; formas colaterais AMbw e mAnbwm; forma
prefixada émAnBopar) é empregado com alguma frequéncia nos poemas homéricos e
hesiodicos: AavOave (lliada X, 279; X1, 790; X11, 203; XIII, 721 e 835; X1V, 296; XV,
461; XVII, 676; XXII, 277; XXIII, 326; XX1V, 13; Odisseia 11, 106; VIII, 93; XI, 102;
XII, 17,220,227 ¢ 393; XIII, 273 e 560; XIX, 88 ¢ 151; XXIII, 323; XXIV, 141; Teogonia,
471; Trabalhos e dias, 52, 264; fr. 343, 13 M-W); forma média AnBopon (liada 1, 495,
561; 11, 33; IX, 259; Odisseia X111, 126; X1V, 421; XVI, 156; XIX, 88, 91; Teogonia,
236, 547; Trabalhos e dias, 268 ¢ 491); énn0o (Odisseia XX, 85); émhavOdvopat ou,
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essa raiz consiste na passagem da inadverténcia a ateng@o para com algo
que ja estava presente: “eu ndo tenho consciéncia de algo que ja estd
ali, por assim dizer sob meus olhos, e que me escapa porque me acho
momentaneamente incapaz de lhe dar minha ateng¢do”.* Essa concepgao
de “verdade” seria tributaria da vasta experiéncia oral das narrativas
gregas, em particular tal como exemplificadas na poesia hexamétrica
arcaica, em que se inserem — de modo ao mesmo tempo conformador
e reformador — os poemas hesiddicos. Do intimo entrelagcamento
entre ficcdo e realidade formavam-se histérias que ndo cessavam de
reelaborar-se, de modo a incluir informagdes objetivamente veridicas e
atualizadas (étyma) sobre a natureza e a cultura no conjunto de narrativas
tradicionais sobre os grandes homens do passado e sua relagdo com os
deuses: “Ora, o universo ordenado da ficgao narrativa cava como uma
separacdo com o mundo da experiéncia sensivel e permite redefinir e
aprofundar a nogdo de verdade”.** E com base nessa combinacio de
ficcdo com realidade, tdo caracteristica da Grécia arcaica, que Hesiodo
teria proposto a valoriza¢do de sua narrativa teogdnica, de inspiragao
oriental: “a narrativa teogdnica permanece ligada a evocagao ficcional
de acontecimentos que se inscrevem na experiéncia sensivel do mundo,
sem deixar de fazer aparecer um conjunto de articulagdes noéticas que
ndo poderiam ser verificadas pelos sentidos”.”®

na forma mais usual, émiAi0opon (Odisseia 1, 57; 1V, 455; 'V, 324; Teogonia, 102, 560;
Trabalhos e dias, 275); o adjetivo éniAnfog, ‘que causa esquecimento’ (Odisseia IV, 221).
2 Wismann (1996, p. 17): “je n’ai pas conscience de quelque chose qui est déja la, pour
ainsi dire sous mes yeux, et qui m’échappe parce que je me trouve momentanément
incapable d’y porter mon attention”.

24 Wismann (1996, p. 18): “Or I’univers ordonné de la fiction narrative creuse comme
un écart avec le monde de I’expérience sensible et permet de redéfinir et d’approfondir
la notion de vérité”.

2 Wismann (1996, p. 19): “le récit théogonique reste attaché a I’évocation fictionnelle
d’événements s’inscrivant dans 1’expérience sensible du monde, tout en faisant
apparaitre un ensemble d’articulations noétiques qui ne sauraient étre vérifiées par les
sens”. Para a origem oriental das narrativas teogénicas, de que ndo poderemos ocupar-
nos aqui, vejam-se principalmente Burkert (2004) e Lopez-Ruiz (2010), sobre o que ndo
nos estenderemos aqui. No que diz respeito a relagdo entre essa concepgdo hesiodica
de verdade ¢ a dos poemas homéricos, em particular na Odisseia, discordo de Heiden
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Se a [liada atribui as Musas a onipresenca (/liada 11, 485)
que garante a exatiddo e o fio condutor de uma narrativa centrada nos
acontecimentos decisivos do grande grupo dos aqueus e dos troianos,
com os respectivos colaboradores, Hesiodo caracterizara as deusas por
sua exclusiva capacidade de incluir na narrativa aspectos decisivos
da vida dos deuses que sem elas passariam desapercebidos. Por outro
lado, embora suas palavras em Teogonia, 26-28 tenham sido compostas
semelhantemente aos didlogos entre deuses e mortais nos poemas
homéricos, ndo deixam de surpreender pela aspereza.?® Afastando-o dos
homens comuns, o contato inaudito do pastor Hesiodo com os alethéa
(‘coisas verdadeiras’) o aproxima dos adivinhos, como enaltecido pelo
cetro e a coroa de louro com que as deusas solenemente lhe presenteiam,
assim como pela théspin aoidén (‘canto divinatério’) que lhe “insuflam”
nos ouvidos (enépneusan, 31; Teogonia, 29-34, para toda a cena).”’

quando argumenta (2007, p. 171-172): “Hesiod’s defense - or his Muses’ defense - was
not the obvious one of flattering the audience by accepting its conventional distinction
between truth and lie and insisting that he stood on the right side of it. Instead, Hesiod
disavowed this very distinction, perhaps hoping in this way to preempt and disable the
predictable (and eventually fully realized) criticism that his stories were lies. The Muses’
statement that they told ‘lies equivalent to truth’ claimed some of truth’s authority for
the poets stories whether they were lies or not.” Nao ha nada nos poemas homéricos
que justifique a interpretagdo de que, do ponto de vista da voz narrativa, suas historias
podem ndo ser verdadeiras. Na Odisseia, as historias forjadas por Odisseu para compor
seu disfarce no retorno a ftaca seriam excepcionais justamente pelo contraste com o
que a voz narrativa diz sobre ele (cf. BRANDAO, 2015, p. 73-140). Ja Hesiodo parece-
me, ao contrario, salientar com muita énfase em Teogonia, 27-28 a distingdo entre as
“coisas veridicas” (¢fyma) — as informagdes veridicas, mas menos decisivas — ¢ as
“coisas verdadeiras” (alethéa) — as verdades realmente decisivas, que condicionam
as primeiras (éfyma) — justamente para ressaltar que o conhecimento trazido por seu
poema é mais importante que o de todos os demais. Lembremos, a proposito, que Heinz
Wisman ja havia ressaltado com propriedade a impossibilidade de se precisar em que
medida haveria uma critica a epopeia na Teogonia (1996, p. 17-20).

26 Rudhardt (1996, p. 29): “la brutalité des paroles des Muses déroge aux conventions
littéraires”.

27 Rudhardt (1996, p. 31): “Le sceptre et le laurier apollinien rapprochent la fonction
du poéte de celle du devin.” A aproximacdo entre a figura do cantor hesiédico, com
seu ‘canto divinatorio’ (dowdnv / Béomv, 31-32, em enjambement), ¢ a dos adivinhos
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2.2 O canto das Musas no Olimpo (7eogonia, 35-52)

Ap0s contar sobre a experiéncia do que teria ouvido das Musas
no monte Hélicon, Hesiodo recomeca a narrativa com um segundo canto
das deusas, que entoam a Zeus para alegrar sua inteligéncia (ndos) no
Olimpo (Teogonia, 35-52), revelando-nos que “langando voz imortal, /
a respeitada raca dos deuses primeiro glorificam (k/eiousin) no canto /
desde o comego” (Teogonia, 43-45).%8 Na segunda parte, ¢ o proprio deus
supremo que as deusas homenageiam:

Segundo, por sua vez, a Zeus dos deuses pai e também dos homens

tanto comecando as deusas hineiam quanto nele cessam o canto —

tao mais forte ¢ dentre os deuses e o maior em poder!
(Teogonia, 47-49)%

Por fim, na terceira parte de seu canto no Olimpo, as Musas
homenageiam os homens e os Gigantes:

Entdo, dos humanos a raga e a dos poderosos Gigantes

hineando, comprazem de Zeus a inteligéncia dentro do Olimpo

as Musas Olimpiades, mogas de Zeus que tem a égide.
(Teogonia, 50-52)*°

na Grécia arcaica tem sido uma abordagem tradicional entre os estudiosos da Teogonia
desde os estudos de Cornford (1952, p. 62ss.) ¢ de Detienne (1985, p. 55-57; 1? ed.
1967). Para os aspectos formulares de Teogonia 30 ver Edwards (1971, p. 75-76),
para quem o encontro de Hesiodo com as Musas ¢ narrado com uma “language which
is steeped in traditional forms of expression”, citando em seguida diversos paralelos
homéricos. Segundo Graziano Arrighetti (1996, p. 62-65), a0 mesmo tempo em
que caracteriza a verdade como algo imprevisivel e inverossimil, Hesiodo emprega
procedimentos de validagdo interna de seu discurso: defini¢oes, etimologias, polarizagdo
conceitual, especificagdo e nomeagao de divindades e adjetivagdo que remete direta ou
indiretamente a etimologia ou ao sentido manifesto do nome.

8 Teogonia, 43-45: 01 8’ GuPpotov docav igioar / Bedv yévog aidoiov TpdTov Kheiovow
6o101] / €€ apyic (...). Sobre a distingdo dos trés cantos das Musas no ‘proémio’ em fungéo
da ocasido —no Hélicon, no Olimpo e quando nascem — ver Rudhardt (1966, p. 32-33).
» Teogonia, 47-49: debtepov adte Zijva Oedv matép’ N8& kai avdpdv, / [apyopevai 6°
vuvedat Oeal T AMyovoai 17 Godig,] / docov éptatdc €ott Be®dV KapTEL TE PEYIOTOG"
3 Teogonia, 50-52: adtig & dvOpdmmv T Yévoc kpotep®dv Te Tydvimv / duvedoo
TépoVCt A10¢ voov Evtog OAOuTov / Modoatl Olvumiddeg, kovpot Adg aiyidyoto.
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Essas trés homenagens das Musas no Olimpo sao narradas com os
verbos kleio (‘glorifico’, forma épica de kléo) e hymnéo (‘hineio’), aquele
verbo em relagdo aos primeiros deuses (7eogonia, 44) e este a respeito
das outras duas homenagens, primeiramente a Zeus e depois as ragas dos
humanos e dos Gigantes (7eogonia, 48 e 51). Como vimos acima, kleio
¢ marcadamente homérico e intimamente vinculado ao contexto heroico
da gloria (kléos). Por sua vez, a conotagdo heroica de kleio / kléos diz
respeito, como vimos, aos grandes homens de um passado distante e
muito superiores aos do presente, os quais a Teogonia parece aproximar da
“respeitada raca dos deuses” que as Musas “primeiro glorificam no canto
/ desde o comego” (Teogonia, 44-45, grifo nosso): colocando o adjetivo
neutro proton (‘primeiro’) logo apds theon génos aidoion (“respeitada raca
dos deuses”: Teogonia, 44), o poeta deixa ambiguo se o termo mantém
o valor de adjetivo, qualificando génos (‘raca’), ou se adquire valor
adverbial, modificando o verbo kleio (‘glorificar’), também permitindo a
interpretacdo de que valoriza especialmente os primeiros deuses. Assim,
ainda que acolha a concepg¢ao homérica do canto que consagra os feitos
memoraveis, atribuindo-os a realidade turbulenta das primeiras geracdes
divinas, Hesiodo ndo deixa de manter-se fiel a sua concepg¢ao teogdnica de
um sucessivo enfraquecimento das novas geragoes divinas, uma concepgao
inexistente nos poemas homéricos. Parece-me ser esse o motivo pelo qual
kleio refere-se apenas a primeira homenagem aos deuses (7eogonia 43-45),
mas nao aquelas a Zeus, aos homens ou aos Gigantes (Teogonia 47-52).%!

J& o verbo hymnéo ndo aparece na Illiada ou na Odisseia, onde
apenas o substantivo himnos ¢ empregado uma Unica vez: quando o rei
Alcinoo, dirigindo-se a rainha Arete, ordena que as servas providenciem
um banho para Odisseu, a fim de que, tendo apreciado os presentes trazidos
pelos feacios, “desfrute do banquete e também ouvindo o hino do canto”
(Odisseia V111, 426-429).3> O verbo hymnéo é atestado pela primeira vez
exatamente na Teogonia, como se pode conferir na tabela a seguir:

31 Sobre o sentido da sucessao das gera¢des divinas na Teogonia ver sobretudo Philipsson
(1944).

32 Odisseia V111, 426-429, em particular 427-429: 6¢pa... darti te TépmnTon kol dodfig
vuvov akovwv. Pucci (2007, ad Teogonia 11-12) observa que, além de s aparecer em
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TABELA 1 — ocorréncias do verbo iymnéo na Teogonia™

[as Musas] “(...) hineando Zeus que tem a égide e a senhora Hera /

11-12 . -
argiva, que com sandalias de ouro anda, (...).”

3334 “(...) e impeliram-me a hinear a raga dos bem-aventurados que sempre
sd0 / e a elas proprias sempre primeiro e por ultimo cantar.”

3637 “Ei tu! Das Musas comecemos, elas a Zeus pai / hineando comprazem
sua grandiosa inteligéncia no Olimpo, (...).”

43-49 “(...) Zeus dos deuses pai e também dos homens / tanto comegando as

deusas hineiam quanto nele cessam o canto (...).”

“Entdo, dos humanos a raga e a dos poderosos Gigantes / hineando,
50-52 |comprazem de Zeus a inteligéncia dentro do Olimpo / as Musas
Olimpiades, mogas de Zeus que tem a égide.”

“Urrava a volta a terra negra / com as hineantes! / Amavel rumor sob os

69-71 pés erguia-se / delas indo ao seu pai; (...).”

Pois mesmo se alguém tendo luto em seu recém-afligido animo / espanta-
98-101 |se ao sofrer no coragdo, entdo um cantor, / das Musas servo, as glorias
dos antigos homens / hineara e os grandes deuses que tém o Olimpo (...)”

Homero nessa Gnica passagem da Odisseia, Hjuvog esta aqui restrito a estar relacionado
com o canto compulsdrio do aedo Fémio, “que cantava por forca (dvdaykn) junto aos
pretendentes” (Odisseia 1, 154). Ver também Brandao (2015, p. 61-69; em particular
p. 62-64).

3 Teogonia 11-12, 33-34, 36-37, 48-52 (duas vezes), 69-71, 98-101: vuvedoo Aia
T aiyloyov kol woétviav “Hpnv / Apyeiny, ypvoéoiot mediroig EupePaviav, (...) kai pw
€k€AOVO’ DUVETY LOKAP®VY YEVOG aiev EOvImV, / 6Pag &’ avTdg TPATOV T€ Kol DOTATOV
aigv aeidew. (...) Tovn, Movodwv dpydueda, tai Ad Totpl / duvedoar TEpmovct pEyov
voov évtog Orvumov, (...) apyduevai 0> vuvedot Beal T Afyovcai T dowdfic, / docov
PEPTUTOC E0TL DEdV KAPTEL TE PEYIOTOC / adTIC & AVOPOTOV T YEVOC KPATEPGV TE
Tydvtov / duvedoot tépmovct AOC voov évtdg OAvumov / adtig 8 avlpdnmv te
vévog kpatepdv te ['ydvtov / buvedoot tépmovct Ao voov éviog Olvpmov / Movoat
‘Olopmiddeg, kodpat Awog aiyidyoto. (...) mepl & Toxe yoio pédavo / DUVEDGUIS, EPOTOG
0¢ mod®V V1o 60DTOC OpdpeL / VicopEvav Totép’ €ig 6v: (...) &l yap Tig kol mEvOog
Exmv veokndél Boud / alntan kpadinv oy LeEVOS, ovtap Go1dog/ Movcdmv Bepdrwmv
KAelo TpoTép@V AvOpdT®Y / DUV GEL LaKapag te Beovg ol ‘Olvpmov Exovoy, (...). Nos
Trabalhos e dias 1-2, 656-657 ¢ 662: Movoat [Tiepinbev doidfjot kheiovoat, / dedte
AU évvénete, cpétepov Tatép’ Luveiovoat. (...) EvBa éE eru/ HUVE VIKHGOVTO PEPELY
Tpinod’ dtmevta. (...) Moboat yap p’ £6idatav abécpatov Huvov deidetv.
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As sete ocorréncias de hymnéo na Teogonia podem ser distribuidas
de acordo com o seguinte esquema analitico:

1. cinco ocorréncias referem-se aos cantos das Musas, das quais:
1.1 trés ocorréncias homenageiam Zeus (11, 37, 49);

1.1.1 Além de constituir o proprio objeto do canto em trés das
sete ocorréncias de iymnéo, Zeus também ¢ exaltado em
uma delas como seu principal destinatdrio: aquele cuja
inteligéncia as deusas “comprazem” (térpousin mégan
noon entos Olumpou, 37);

1.2 uma ocorréncia homenageia “dos humanos a raga e a dos

poderosos Gigantes” (51);

1.2.1 Zeus também ¢ exaltado uma segunda vez (além da
apontada em “1.17), agora fora das passagens em que
¢ homenageado, como o principal destinatdrio: aquele
cuja inteligéncia as deusas “comprazem” (térpousin Dios
noon entos Olumpou, 51, retomando parcialmente 37);

1.3 uma ocorréncia, com o verbo empregado intransitivamente, ndo
especifica o homenageado (70), que pode ser considerado, por
analogia com as demais ocorréncias, o conjunto dos deuses em
geral ou os maiores deuses ou, ainda, as “ragas” (géne) mortais
dos humanos e dos Gigantes.

2. uma ocorréncia de hymnéo refere-se ao canto do proprio Hesiodo

(33);

3. uma ocorréncia de hymnéo refere-se ao canto de um “cantor”
eventual indeterminado (ao0idds, 99), que aliviara as amarguras de

“alguém tendo luto em seu recém-afligido animo” (pénthos, 98).

Como se v€, o conjunto das ocorréncias de hymnéo descreve
acoes atribuidas as Musas (cinco vezes) ou a um cantor (duas vezes),
supostamente inspirado por elas, para homenagear principalmente Zeus
(trés vezes), mas também os deuses em geral, ou “comprazer a inteligéncia
de Zeus” (duas vezes, em uma das quais ele também ¢ o homenageado).
O destaque dado a Zeus ¢ ainda confirmado pelas duas unicas ocorréncias
de hiimnos ou hymnéo nos Trabalhos e dias, conforme a tabela a seguir:
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TABELA 2 — ocorréncias do verbo hymnéo nos Trabalhos e dias®*

“Musas da Piéria que com os cantos glorificai (aoidéisi kleiousai), / vinde aqui

1-2 . , . .
contar-nos sobre Zeus, hineando (hymneiousai) vosso pai!”

656-657 | “Digo aqui / vencendo com um hino (hu#mnoi) levar uma tripode com algas circu-
e 662 lares. (...) Pois as Musas me ensinaram a cantar um hino (Aymnon)sem limites!”

O destaque dado a Zeus ¢, portanto, muito claro no que diz
respeito a nog¢ao de “hino” / “hinear” na obra de Hesiodo, sendo essa
dimensdo na Teogonia exclusiva do proémio.*> O segundo canto das
Musas no poema menciona Zeus em Ringkomposition (‘composi¢dao em
anel’), no inicio e no fim (7eogonia, 36-37 ¢ 51-52), ¢ esta em consonancia
com a homenagem ao deus nos Trabalhos e dias, 1-8, que empregam
o verbo kleio apenas no inicio e intransitivamente, dispensando-se de
mencionar os primeiros deuses — ndo homenageados especificamente em
nenhuma parte do poema —, e respeita a distingao entre kleio € hymnéo,
empregado prioritariamente para homenagear Zeus, como vimos.*

2.3 O canto sobre o0 nascimento das Musas na Piéria e sua primeira ida ao
Olimpo (7eogonia, 53-67 e 68-103)

A homenagem a Zeus prepara o destaque que serd dado a sua
paternidade em relagdo as Musas no terceiro canto narrado no proémio,
sobre o nascimento delas na Piéria. Mencionando inicialmente a unido
amorosa da deusa Memoria com Zeus, o canto prossegue com o canto
e a danca das Musas:

3% Trabalhos e dias 1-2, 656-657 e 662: Moo [Tigpinbev dodfjor kheiovoar, / dedte
AT évvénete, opétepov motép’ vuveiovoat. (...) EvBa pé ert/ DUVE VIKHGOVTO PEPELY
TPpinod’ dTmevTa. (...) Moboat yap p’ £6idatav abécpatov Huvov deidetv.

35 Sobre a nog¢éo de “hino” na tradi¢do épica grega ver o estudo de Aubriot (1996).
Arrighetti (1996, p. 63-64) observa que a Teogonia ndo é propriamente um hino, no
sentido religioso tradicional do termo na época arcaica.

3 Em vista das ocorréncias do verbo kleio na Teogonia, o fato de que é empregado
intransitivamente em Trabalhos e dias, 1 parece-me sobretudo indicar que esse poema
ndo tratara dos primeiros deuses — em relagdo aos quais, como vimos, o verbo ¢
empregado em Teogonia, 44 —, propiciando também, por outro lado, mais uma indicagio
do vinculo entre os dois poemas hesiodicos.
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Gerou-as na Piéria para o Cronida pai, com ele misturando-se,
Memoria, quando dos montes de Eleutera cuidava,
como esquecimento dos males e repouso das afli¢es!
Pois nove noites com ela pds-se a misturar-se o astucioso Zeus,
a parte dos imortais, o sagrado leito acima adentrando.
Mas quando foi um ano e revolveram-se as estagdes
dos meses que se iam extinguindo e muitos dias foram cumpridos,
gerou nove mogas, convergentes no pensamento, que do canto
cuidam no peito, despreocupado dnimo tendo,
distando pouco do apice do cume do nivoso Olimpo.
Ali estdo seus exuberantes coros e belas moradas,
junto delas as Gragas e o Desejo tém moradas
em celebragdes, por sua boca langando amada voz
vao dangando, os habitos e os costumes diligentes de todos
os imortais glorificam, amavel voz langando.
(Teogonia, 53-67)7

A deusa Memoria aparece pela primeira vez aqui e depois na
breve mengdo ao seu nascimento entre os filhos da Terra ¢ do Céu
(Teogonia, 135). No catalogo das amantes de Zeus, ela e suas filhas sdao
mencionadas pela terceira e tltima vez no poema:

Amou em seguida Memoria de bela cabeleira

a partir da qual Musas de bandana de ouro surgiram

nove, as quais agradaram as festas e o prazer do canto.
(Teogonia, 915-917)

37 Teogonia, 53-67: 10 &v Thiepin Kpovidn téxe matpi pyeica / Mvnpoosvvn, yovvoicty
"EAevOijpog pedéovoa, / ANGHocHVIY TE KOK®Y GUTAVUA T€ LEPUNPAV. / Evvéa Yap ol
vOKTag Epicyeto unrieta Zevg/ voceiy any abovdatwov iepov Aéyog eicavafaivav:/ dAA’

x ¥

Ote 0N P’ EvianTog Env, mtepl &’ Etpamov dpat / uvadv Ovovtav, Tepl &’ fLoTo TOAN
g1eléaln, /1 &’ Etex’ évvéa Kovpag, OLOPPOVAC, Tioty o1dT) / péupleton év othOssoY,
axndéa Bopov gyovoalg, / TuthOV A’ AkpoTATNg KOPLETIC VIPoeVTOG OADUTOL / EVOd
GOV Mmapoi € xopol Kol ddpato Kahd, / wap & avtig Xdapitég te kai “Tpepog oixi’
&yovotv / év Baring: épatrv 0& did otopa dooay ieloat / LEATOVTAL, TAVTOV TE VOLOVG
kol fj0ea kedva / abavatwov kKhelovow, Enfpatov 6ccav ieioat.

3 Teogonia, 915-917: Mvnpocovic 8’ £odtic £pdocato kaAlkopoto, / £ fic oi Modoa
yxpvodumvkeg EEeyévovro / évvéa, Tiotv ddov Bokiot kai Tépyic Godiig. Como lembra
West, o catdlogo das amantes de Zeus a partir de 881 é habitualmente considerado um
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Dessa forma, a Teogonia nao desvendara o mistério que cerca a
deusa Memoria, nada mais dizendo a seu respeito. O substantivo mnéme
ndo ¢ empregado nos poemas homéricos, apenas em 7Teogonia, 798
e 1114, sempre como um substantivo comum. Quanto a mnemostune,
derivado de mnéme, afora as trés ocorréncias da Teogonia mencionadas
(em todas como deusa), s6 ¢ utilizado mais uma vez em todo o conjunto
dos poemas homéricos e hesiodicos, quando Heitor afirma aos troianos:

Mas quando entdo sobre as naus concavas encontrar-me,
que memoria (mnémosyné) do fogo devastador haja,
para que com fogo as naus incendeie, e mate os proprios
argivos junto as naus afligidos pelo fogo!
(Iliada V111, 180-183)*

O contexto sugere que a “memoria” (mnemosune, 181) a que
Heitor se refere aqui em relacao ao fogo corresponde ao conhecimento de
como o fogo se comporta regularmente, em particular, dada a situagao do
combate, no que tange a seu poder de destrui¢ao. Nao se trata, portanto,
apenas de conhecer ‘algo do passado’ nem, muito menos, “o passado”
em geral ou “todo o passado” (de um certo periodo de tempo), mas sim
de retomar o aprendizado com uma experiéncia passada, de modo a se
compreender o que esta por acontecer. Essa tinica ocorréncia homérica de
mnemosyne exprime a seletividade na compreensao da experiéncia vivida,
uma interpretagdo reforgada pelas diversas ocorréncias do participio

acréscimo posterior pelos estudiosos (HESIOD, 1966, ad 881-1020): “The genuine
work of Hesiod certainly ends before this point, but there is no general agreement on
how far it goes.”

3 Iliada V111, 180-183: &AN’ &1e kev 1) vijuoiv &t yAagupiiot yévoual, / pvnuocivn
T1g émerta TVPOG OMiolo Yevésbw, / d¢ Tupl vijog Evimpom, KTeive 08 Kol avTovg /
Apyeiovg Tapa vociv dtvlopévoug vmo koamvod. Kirk assim explica a formagdo dessa
expressdo (1995, ad 180-182): “The closest parallel to pvnuocvvn tic... yevécbow, and
then not really very similar, is /liad 7.409 11 pedm... yiyvetr’. Abstract formations are
relatively common in speeches (see p. 30-3), and no doubt the ponderous periphrasis,
rather than a simple 11¢ ... pnodcbw, is chosen for reasons of emphasis.”
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perfeito memneménos (‘[estar] lembrado’), nas quais o aspecto verbal do
perfeito exprime a conclusao rigorosa do processo de conhecimento.*’

Assim como na fala de Heitor acima, o participio memneménos
¢ empregado em sua Unica ocorréncia na Teogonia a respeito da colera
provocada em Zeus pelo dolo de Prometeu:

Entdo, sempre lembrado (memneménos aiet) dessa colera
nao deu aos freixos o ardor do fogo incansavel
aos humanos mortais que sobre a terra habitam.
(Teogonia, 562-564)*

Alembranca de Zeus ¢ evocada aqui em referéncia a consequéncia
efetiva de sua agdo, movida pela experiéncia do encontro com Prometeu.
Assim como no canto VIII da /liada, a agao de quem estd “lembrado”
(memnemeénos) diz respeito ao que acontecerd com o fogo desse
momento em diante, no caso de Heitor, devido a0 modo como os troianos
incendiardo as naus aqueias, e no caso de Zeus negativamente, pois ele
privara os freixos de serem atingidos por qualquer incéndio, gragas a seu
poder como deus da tempestade (Zeus Bromios). Nesses dois exemplos,
o participio perfeito memneménos parece afirmar a capacidade de se
prever em um futuro proximo o comportamento de um ente natural
que, embora “inanimado” (segundo nossa concep¢do moderna), tem
caracteristicas unicas de mobilidade e de atuagdo sobre tudo de que se
aproxima comparaveis as de um ser vivo: assim como estes precisam
de nutrir-se, também o fogo depende de material combustivel para
existir e manter-se, podendo alastrar-se com grande velocidade. Por sua

40 Sobre o aspecto “perfectivo” do sistema do perfeito na lingua grega, por oposi¢do ao
aspecto “imperfectivo” do sistema do presente, veja-se Wackernagel (2009, p. 196-201
e 213-220), que observa (p. 213-214): “Furthermore, in Greek and Latin the present
stem is often synonymous with the perfect stem, in that it expresses the persisting of
a state resulting from the performance of the action of the verb, so that (e.g.) dxovewv
can mean from Homer on not only ‘to be engaged in listening’ but also ‘to know as a
result of having heard’ (e.g. /1. 24. 543, Xen. Mem. 3. 5. 26).” Ver também Chantraine
(1953, § ), Napoli (2006)

4 Teogonia, 562-564: ék t00TOL dfjmerTa YOAOL pEUVNEVOG aigl / 0VK £€8id0v pelinot
TVPOG UEVOG GkapdTolo / Bvnroic avBpmmoig ol nt yBovi valetdovoty.
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vez, também analogamente aos seres vivos, o fogo pode desaparecer
repentinamente, extinguindo-se.

A Teogonia e os poemas homéricos exprimem essa percepcao do
fogo empregando amiude a perifrase ménos pyros (‘ardor do fogo’) e o
epiteto akdmatos (‘incanséavel’). Para o que nos propomos neste estudo,
importa salientar que, enquanto akamatos ¢ empregado nos poemas
homéricos somente como epiteto do fogo, na Teogonia ele também ¢
epiteto da voz (akdamatos audé), das maos (sempre no dativo akamatessi
audéessi) e dos pés.** Exprime, portanto, a vitalidade do corpo humano
nas suas principais manifestagcdes ligadas a polaridade palavra-agdo,
valorizadas no proémio da Teogonia através do canto e da danga das
Musas, tanto entre os deuses quanto junto aos reis e aos cantores, entre
os quais o pastor Hesiodo. Nessas manifestacdes, o epiteto akamatos
(‘incansavel’) exprime o permanente movimento que a vida reclama dos
mortais, sobretudo no que diz respeito a celebragao dos deuses.

A mesma énfase no aprendizado com a experiéncia aparece
nas seis ocorréncias do participio memneménos nos Trabalhos e dias,
sempre em recomendagdes dadas a Perses para ndo deixar de lembrar-

2 No final do hexdmetro a expressdo dxdpotov Top aparece em liada V, 4; XV, 731;
XVI, 122; XVIIL, 225; XXI, 13 e 341; XXIII, 52; Odisseia XX, 123 e XXII, 181;
separado em dois versos em lliada XV, 597-598 temos iva viuei kopavict Oeomidogg
7op / éuPadot dxdpatov (...). Na Teogonia, dxdpatoc € epiteto do fogo em ovk £6idov
pelinot Topog pévog akapdtolo / Bvnroig avlpamoig oi £mi yBovi vatetdovoty / GAAG
pv €€amatnoey éug mdng Tometolo / KAEWOG AKOUATOL0 TVPOG TNAECKOTOV QYT / €V
KoiA® vapOnkt (563-567); da voz (andn) em @V 6’ AkApaTOg pEEL AT / €K GTOUATOV
noeia (38-39); das maos (yeipeg) na expressdo dxapdatnot yépeoot (519 e 747) e dos
pés (m6deg) na expressdo nodeg akapartot (824). No fr. 294 Merkelbach-West, verso
3, o monstro Argos consegue ficar insone gracas ao “incansavel ardor que a deusa
[Hera] lhe langa” (dxdpatov 8¢ ol dpos Bt pévoc). Sobre os diversos sentidos e a
importancia do campo semantico do fogo na lliada, ver Graz (1965, em particular p.
346-348): “Quelques constructions de wdp qu’on trouve dans des discours montrent
que la capacité destructrice du feu était proverbiale, et I’image du feu appliquée au
combat a peut-étre été offerte a Homeére par la langue elle-méme. (...) D’autre part, si,
dans quelques expressions proverbiales, le feu est ce qui anéantit par excellence, il est
aussi I’image répéteée de la ruine, dans le théme de 1’incendie des bateaux grecs (ou
de Troie): le feu prend dans ce cas la valeur d’un véritable Leitmotiv, qui polarise le
développement de I’action dans toute la partie centrale de I’/liade (...)".
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se do que deve ser feito e, sobretudo, quando deve ser feito: “mas tu,
sempre lembrado (memneménos) da nossa recomendagdo / trabalha,
Perses!” (298-299); “(...) entdo, lembrado (memneménos) de cortar
madeira, um trabalho na época certa” (422); “(...) entdo, estar lembrado
(memneménos) do arado / na época certa” (616-617); “lembrado
(memneménos) de trabalhar a terra como te recomendo” (623); “tu, 6
Perses, estar lembrado (memneménos) dos trabalhos / todos na época
certa, sobretudo da navegacao” (641-642); “se ele entdo comecar a
falar algo inconveniente ou a fazer, / seja lembrado” (memneménos) de
fazé-lo pagar uma retribuicdo em dobro” (709-711); “ndo urinar em pé
voltado para o sol, / mas estando lembrado (memneménos) uma vez que
se ponha ou antes de nascer” (727-728).** O emprego do advérbo aién
(‘sempre’: 298) em uma das passagens e do adjetivo horaios em trés (“o
que acontece na época certa” ou “no momento certo”: 422, 617, 642)
destaca a importancia dada por Hesiodo a dimensao temporal das ag¢des,
em particular de se observar o momento oportuno para cada uma (érgon /
ergdzomai: 299,422,623, 642). Assim, dando recomendagdes de ordem
pratica e moral, que destacam o valor do relacionamento humano e do
respeito aos deuses, a memoria ¢ evocada em todas essas passagens com
forte conotag@o empirica, sublinhando a importancia de que a experiéncia
adquirida seja convenientemente evocada e aplicada a pratica na hora
certa. Em consonancia com o que aprendemos na /liada e na Teogonia,
os Trabalhos e dias empregam o participio perfeito memneménos para
chamar nossa ateng¢ao para a vigéncia do reinado de Zeus, que tem por
manifestagdes cotidianas o ciclo das estagdes e a vida em sociedade:
importa saber o que fazer e quando agir.

Se por um lado a Memoria ¢ a deusa que nos faz agir bem, por
outro dependemos de suas filhas para atentarmos para os bons critérios

 Trabalhos e dias: “4A\0 60 v’ YUETEPTG LEUVNUEVOC OieV EpetTuiic/ Epyalev, TTépon”
(298-299); “(...) Tipog Gp’ VAOTOUETV pepvnuévog dpla Epya’ (422); “(...) 101’ Eneir’
apoTov pepvnuévog sivar / dpaiov: (616-617); “yijv 8 €pydalecOoun pepviuévog Gc o
Kedevm” (623); “tovn &, & Iépom, Epymv pepvnuévoc stvol / dpoiov Tévimv, Tepi
VaUTIAMNG 8¢ paota.” (641-642); “eil 6¢ o€ v’ dpyn / 1 1L €mog eimav / dmofdpuov e
koi Ep&ag, / 01g Toc0 TElvucBon pepvnpévog-” (709-711); “und’ dvt’ nediov teTpappévog
0p00Og OpyEly, / avtap Enel ke 00N, pepvnuévog, ¢ T avidvta” (727-728).
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de agdo, devido a tranquilidade e a sensualidade com que se aproximam
de nos, junto com as Gragas e o Desejo. Em meio a seu apreco pelas
festas, as Musas “glorificam os habitos e os costumes diligentes de todos
/ os imortais” (Teogonia, 66-67). Essa inica vez no poema em que todos
os imortais sao glorificados pelas Musas (pdanton ... / athandton, 66-67)
destaca a dimensao educativa da celebragdo religiosa que promovem,
valorizando a serenidade que disseminam com a delicadeza de sua
presenca. Como vimos nas invocag¢des homéricas a Musa, a deusa ¢é
invocada para enaltecer sobretudo os feitos gloriosos dos homens do
passado, mas em Iliada 1, 601-611 Apolo e as deusas encantam os demais
imortais, encerrando de modo festivo o que nos chegou como o ’canto I’
do poema. Talvez por influéncia de cenas como essa, no “proémio” da
Teogonia as deusas também celebram a beleza eternamente admiravel da
vida dos deuses no Olimpo, tal como propiciada pelo reinado de Zeus;
a diferenca se restringiria ao fato de que essa beleza serd contrastada,
no prosseguimento da narrativa, com a turbulenta realidade anterior as
vitérias de Zeus, dando ao deus supremo uma dimensdo heroica que
aparentemente ndo tinha em Homero — e que ¢ exaltado, como vimos
acima, pelos empregos especificos do verbo Aymnéo.

O nascimento das Musas ¢ sua celebracao da existéncia divina
dé ocasido ao relato da primeira ida ao Olimpo:

Entdo elas foram ao Olimpo, exultantes em bela voz,
com uma danga imortal. Urrava a volta a terra negra
com as hineantes! Amavel rumor sob os pés erguia-se
delas indo a seu pai; ele reina no céu
tendo ele proprio o trovao e o incandescente raio,
tendo vencido em poder o pai Cronos; bem em cada coisa
aos imortais atribuiu as leis e indicou as honras.
(Teogonia, 68-74)*

4 Hesiodo (Teogonia, 68-74): ol 107 icov npoc "‘Olvpunov, dyadddpevar Omi KaAf, /
apppooin podnq)- mepi 8’ faye yoia pédavo / Hpvedoars, Epatog 6& moddv Ho 600G
opdpel / vicopévov matép’ gig dv- 0 &’ ovpavd EuPaciievet, / adtog Exav Ppoviny
NS’ aibardsva kepovvov, / kaptet vikioog matépa Kpovov: ed 8¢ kacto / dfovatolc
diéta&e vopovg Kol EmEPpade TYLAG.
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Com uma narrativa entusiasmada e poderosa, as deusas deslocam-
se tdo logo nascem em dire¢do ao pai, apresentado como o rei celeste,
poderoso e vigilante, sempre com suas armas invenciveis ao alcance
da mao. Hesiodo acrescenta os atributos que fazem de Zeus um bom
governante, porque sabe legislar de acordo com cada aspecto da realidade,
como se pode interpretar o neutro plural ‘hékasta’ quando diz que
“bem em cada coisa (hékasta) / aos imortais atribuiu as leis e indicou as
honras” (Teogonia, 73-74). Essa caracteristica muito enaltecida de Zeus
na epopeia grega se manifestara por sua vez no beneficio que suas filhas
cantoras concedem a quem as honra, conforme lemos na sequéncia do
proémio:

Essas coisas as Musas que tém morada olimpica cantavam,
nove filhas do grande Zeus nascidas,

Clio e Euterpe e Télia e Melpomene e

Terpsicore e Erato e Polimnia e Urnia e

Caliope, ela que € a que mais se destaca entre todas,

pois ela acompanha os reis respeitados.

Quem quer que as jovens do grande Zeus vierem a honrar

e para ele voltarem o olhar ao nascer entre os reis de Zeus nutridos
vertem sobre sua lingua doce orvalho

e de sua boca fluem palavras de mel; os povos

todos olham em sua dire¢do ao atribuir juizos

com retos julgamentos; ele, entdo, falando algo sem vacilar,
logo mesmo um grande litigio habilmente faz cessar!

Pois eis por que ha reis conscientes: porque ao povo
prejudicado na praga cumprem obras reparadoras
inteiramente, consolando-os com palavras suaves.

Indo pela assembleia, propiciam-no como a um deus

com reveréncia de mel, e sobressai entre os que se aglomeram.
Tal a sagrada dadiva das Musas aos humanos!

Pois das Musas e de Apolo que atinge a distancia

homens s@o cantores pela terra e citaristas,

e de Zeus reis! E é prospero quem quer que as Musas
amarem: doce de sua boca flui a voz!

Pois mesmo se alguém tendo luto em seu recém-afligido &nimo
espanta-se ao sofrer no coracdo, entdo um cantor,
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das Musas servo, as glorias dos antigos homens

hineara e os grandes deuses que tém o Olimpo

e rapido vai se esquecendo das chateacdes e dos cuidados:

nem se lembra, pois rapidamente viraram-no os dons das deusas!

Salve, crias de Zeus! Dai-nos o canto desejavel!

Glorificai a sagrada raga dos imortais que sdo sempre,

os quais da Terra nasceram e do Céu estrelado,

e da Noite obscura, e ainda aqueles que nutriu o Mar salgado!
(Teogonia, 75-107)%

Hesiodo define pela primeira vez aqui em nove o nimero das
Musas, atribuindo-lhes os respectivos nomes, de acordo com o aspecto
da performance musical a que cada uma se dedica. Entende-se desde
a Antiguidade que o nome ‘Caliope’ seria formado pela associagao
de kallos, ‘beleza’, e ops, ‘voz’, significando ‘Belavoz’, como parece
sugerir o proprio poema ao coloca-lo pouco depois do verso 68, quando
emprega lado a lado ops (‘voz’) e kalé (‘bela’) ao dizer: “Entdo elas foram

4 Teogonia, 75-107: tadt’ Gdpa Moboar Gedov Oloumia dopat’ Exovoar, / évvéa
Buyatépec peyarov Awog Exyeyavial, / Kieid v Evtépnn te OdAeld 1e¢ Meknopévn te
/ Tepyiyopn v 'Epotd te [Toiduvid T Odpavin te / Kariidonn 0’ 1) & npopepeotdrn
€oTiv anoacémv. / 1 yop Kol faciiedow dp’ aidoiototy 0mndel. / Gvtva Tiunoovst Atdg
KoDpat peydAoto / yewopuevov te 10wot 510Tpe@ié@v PactAnmv, / 1@ Pev Eml YAdoon
YAvKePTV Yelovoty E€pany, / ToD &’ Ene’ €k oTOMATOG PET pethya: ol 8 vu Aol / TAVTEG
€G aOTOV OpdoL dwakpivovto BpoTog / iginot diknow: 0 &’ dcEuAiémg dyopedmv /
alyé Tt Kol péya Velkog EmoTapévac Kotémavce: / tovveka yap Bactifisg éxéppovec,
obveka Aaolg / Bramtopévolg dyoptiet petdtpona Epyn tehedot / prdimg, paiakoiot
TapaLPApeVoL Eméecotv: / Epxopevoy 8’ v’ aydva Beov (¢ IAdokovtotl/ aidol petkiyin,
peta 8¢ mpémetl aypopévolst. / Toin Movcsdav iepn d661¢ avBpmdmotsty. / €k yap Tol
Movcémv kai Eknorov AndAhovoc / Gvdpeg dotdoi Eaoty Eml y0ova kol kibapiotai, /
€k 0& A10g Pactriieg: 6 8° OAPLog, dviva Modoat/ pidwvtot yAvkepn ol 4md oTOHATOG
péet addn. / €l yap Tig kai TEVO0g Excv veokndél Bopd / alnton kpadinv dxaynpevog,
avTap 601d0¢ / Movsdwv Bepdmmv kKAglo TPoTEPOV AVOPOT®Y / VUVINOEL LAKAPAG TE
Bcodc o1 "Olvpmov Exovcty, / aiy’ & ye SVGPPOcLVEDY EMANOsTAL 0VSE TL KNSEWY /
pépvntol tayemc 0¢ mapétpome ddpa Bedwv. / yaipete tékva Adg, 50Te 8’ iplepdecsov
aodnv / Kheiete 8’ dbovdatwv iepov yévog aigv €6vimv, / oi i €€eyévovto kai Odpavod
aotepdeVTOG, / Nuktog te dvopepiig, olig 0” aipvpog Etpepe T1ovtog.
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ao Olimpo, exultantes em bela voz” (opi kaléi).*® A beleza que o nome
“Caliope” exprime representa, portanto, uma caracteristica importante do
conjunto das Musas nesse proémio, embora, como vimos, as invocagdes
homéricas privilegiem a veracidade e a abrangéncia das informagdes
transmitidas, ndo a beleza.*’

Caliope € he propherestate (79), a “que mais se destaca” ou “a
que tem maior valor” ou, ainda, “a que vem mais a frente”, um epiteto
também usado depois no poema em relacdo ao rio-deusa Estige, no
catdlogo das filhas de Oceano e Tetis (7ethus — e ndo Thétis, a mae de
Aquiles) em Teogonia (361): “... e Estige, a qual vem mais a frente de
todas”. Conhecemos o prestigio e o poder de Estige tanto nos poemas
homéricos, onde assegura o cumprimento dos juramentos dos deuses,
quanto em 7eogonia (383-403), onde o poeta nos ensina:

Foi entdo, a primeira, Estige imperecivel ao Olimpo

com seus filhos por causa dos designios do caro pai;

Zeus a honrou e deu-lhe presentes extraordinarios.

De um lado a pds para ser dos deuses o grande juramento,

de outro seus filhos para todos os dias habitarem com ele.
(Teogonia, 396-400).%

Tomadas literal ou metaforicamente, as expressoes “vir a frente”
ou “adiantar-se”, que traduzem o superlativo propherestdate, tém sentido

46 A mesma construc¢do omi koA ja aparece na descrigdo do canto em coro das Musas
quando acompanham Apolo no banquete dos deuses no Olimpo (Zliada 1, 601-604:
Q¢ 161 P&V Tpdmav fuap &¢ MoV Kotadvvta / Saivovt’, 008 T Bupdg £dsvETO
d0tog €iomg, / 00 HEV eOpLyYoS TtepIKaAEog Tiv €y’ ATtoAl®mV, Movcdmv 0’ ol detdov
apelpopevor Oml KoAf.

47 Laks (1996, p. 83-84, notas 3 a 5). Ver também Weicker (1919, p. 1655), que remete
as etimologias propostas por Diodoro da Sicilia IV, 7.4 e Eustacio 10.10 e 161.33. Ver
ainda Skarsouli (2006, p. 212, nota 9).

* Teogonia, 361: kol ZT0E, 1 51 6pewv mpopepeotdtn Eotiv amaciwv; 396-400: A0 &’
apo Tpd™ ZT0E GeOitog OVDAoundvde / GOV GEOToY TaidEGTL Pilov i PUHdEn TATPOG
/ v 8¢ Zgvg Tipnoe, meplocd 08 ddpa E6mKeY. / otV eV yap E0nie Oedv péyav
gupevon Spkov, / moAdag 8 fipata mévra £od petavonétag sivar. (Ver LAKS, 1996, p.
83, nota 1). Sobre a importancia do juramento na tradi¢do homérica e de Estige, como
sua deusa protetora, ver Dourado-Lopes (2010), com as indicagdes bibliograficas.
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positivo aqui: a velocidade ¢ uma qualidade almejada e admirada do corpo
dos deuses. Paradoxalmente, na lista das nove Musas Hesiodo coloca
Caliope por tltimo, como se anunciada pelas oito irmas que a antecedem,
por ser a principal ou, ainda, como se a voz narrativa se aproximasse
do cortejo por detras: tendo comecado pela tltima deusa do cortejo,
chegou a Caliope apenas ao final, a mais rapida de todas. O modo como
o poeta esclarece a dignidade impar dessa Musa continua valorizando
sua mobilidade: “pois ela acompanha os reis respeitados” (Teogonia, 80,
grifo nosso). Liderando suas oito irmas (79) e movendo-se préxima aos
reis (80), Caliope permanece apta a guia-las para orienta-los.

A sequéncia do poema expde como as Musas ajudam os reis,
propiciando aos que as honram um encanto no uso da palavra capaz
de dirimir os mais intrincados conflitos (7eogonia, 81-93). Quem
quer que elas “vierem a honrar” (hontina timésousin, 81) fala com
“palavras de mel”, “todos olham em sua direcdo ao atribuir juizos / com
retos julgamentos” (itheieisin dikeisin, 85-86) quando, “falando algo
sem vacilar, / logo mesmo um grande litigio habilmente faz cessar!”
(Teogonia, 87-88). Combinando as qualidades da fluidez maleavel
no discurso e a retidao objetiva na argumentagdo, os reis desfazem o0s
danos de atos transgressores ja praticados: “ao povo / prejudicado na
praga cumprem obras reparadoras / inteiramente, consolando-os com
palavras suaves” (Teogonia, 89-91). Gragas as Musas, os reis logram um
feito extraordindrio: reverter o curso do tempo, convencendo ofensor e
ofendido a aceitarem a nova versdo dos fatos promovida pelas “obras
que revertem”, traduzindo-se literalmente “metdtropa érga” (Teogonia,
90). Livram a comunidade dos efeitos maléficos, por vezes imprevisiveis
e irreparaveis, que ainda poderiam advir desses atos.*

4 Ver Laks (1996, p. 87 e nota 21) sobre a expressio “obras reparadoras” (petdrpona
gpya: Teogonia, 89) nessa passagem, onde compara o adjetivo neutro plural petdtpomna
com o verbo no aoristo ativo mapétpamne (‘reverteu’ ‘inverteu’, ‘virou’), na expressao
“rapidamente viraram-no os dons das deusas” (Teogonia, 103: tayéwg 6¢ mapétpone
ddpa Bedv): “De méme que la sentence judiciaire, qui concerne d’abord les parties en
conflit, affecte I’ensemble de la communauté, de méme la force réparatrice du plaisir
poétique, qui s’adresse d’abord aux auditeurs assemblés, ne se manifete pleinement
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Chamando nossa atengdo para o valor politico da palavra na
tradi¢do oral épica, em particular tal como representada pela sabedoria
de Nestor, Laks considera Hesiodo o elo entre uma visdo mais antiga
e conservadora de justi¢a e a pdlis do periodo arcaico. Na perspectiva
mais antiga caberia aos reis o veredito final porque lhes seria atribuida
a responsabilidade pelo efeito que tera sobre toda a comunidade:

O que estd em jogo no procedimento do julgamento
ndo ¢, com efeito, somente a sorte das partes que se
afrontam, mas a do grupo inteiro. A querela particular
sempre arrisca alimentar a dissengdo publica: essa é
arazdo pela qual o conjunto do povo esta implicado
no julgamento e o rei é considerado por todos o
equivalente de um deus.*

Inspirado pelas Musas, o rei da Teogonia dirime os conflitos e
atende ao anseio de toda a comunidade por uma convivéncia sem entraves
a prosperidade. Ele acolhe suas inevitaveis vicissitudes, convence e
conforta os envolvidos em litigios a partir dos pardmetros grandiosos do
reinado de Zeus, com que celebra uma ordenagdo maior e alheia a uma
“politica exclusivamente pratica” (LAKS, 1996, p. 88).”!

Notemos que a visdo dos reis a que a Teogonia tao positivamente
se refere contrasta com a crise politica que marca o poder real na lliada

qu’a I’occasion d’une rupture de I’intégrité individuelle. (...) Au retournement des
situations correspond un détournement de I’esprit.”

0 Laks (1996, p. 87): “Ce qui est en jeu dans la procédure du jugement n’est en effet
pas seulement le sort des parties qui s’affrontent, mais celui du groupe entier. La
querelle particuliére risque toujours d’alimenter la dissension publique: ¢’est pourquoi
I’ensemble du peuple est impliqué dans le jugement et que le roi est considéré par tous
aI’égal d’un dieu.”

ST Laks (1996, p. 88): “Or la parole poétique entretient aussi avec la sentence judiciaire
des liens substantiels, quand elle céleébre 1’avénement de 1’ordre Olympien que la
décision des rois, si elle est juste, répéte et prolonge au sein de 1’histoire humaine.
De ce point de vue, le chant précéde incontestablement la sentence, car il fournit la
justification ultime du bien-fondé des décisions juridiques particulieres, et le modele
explicite sur lequel elles doivent se régler”. Ver também Nagy (1996, p. 44-47), no
mesmo volume, e Stoddard (2003, p. 11-13).
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ou com os infortunios de Odisseu, o rei injusticado e humilhado da
Odisseia, cuja vitdria sobre os violentos pretendentes de sua esposa so
acontece ap6s grande sofrimento, seu e de sua familia (a morte da mae,
o desamparo do pai). O sensato rei Alcinoo poderia ser uma excegdo a
essa énfase sobre a ineficiéncia e os sofrimentos dos reis, mas nao deixa
de confirma-la com a transformacao da nau feacia em montanha ao final
da expedicio que ele havia enviado a ftaca.’2 O ponto de vista elogioso
da Teogonia acerca dos reis também contrasta com a perspectiva critica
e desencantada dos Trabalhos e dias, com seus “reis comedores de
presentes” (37-39).3

Desenvolvendo esse tema, Skarsouli (2006, p. 215-216) refere-
se a passagem da Politica (1321b 34-40) em que Aristdoteles menciona
oficiais judiciarios de certas cidades chamados de mnémones (‘os que se
lembram’) ou hieromnémones (‘os que se lembram das coisas sagradas’),
que se encarregavam de evocar decisdes juridicas anteriores Uteis para

52 Sobre a perspectiva critica e pessimista do poder real nos poemas homéricos ver
principalmente Donlan (1999, p. 249-265). Ver também Christensen (2007) e Cairns, que
se reporta a queixa de Penélope a Mentor em Odisseia 1V, 386-395 (2017, p. 383-384).
33 Em sua edi¢do do poema, West sugere que a visdo positiva da Teogonia sobre os reis
poderia dever-se a ascendéncia dos filhos do entdo recém-falecido rei Anfidamas sobre
o autor (in: HESIOD, 1966, p. 44-45): “First let it be noted that the eulogy of basilées
in Th. 80 ff. and 434, 430, contrasts strikingly with the attitude taken towards them in
the Works and Days. One is tempted to find a parallel in the Kara-Kirgiz minstrels, of
whom it is recorded that ‘they vary their songs according to their audience, inserting
the praise of their families when singing before the wealthy ones, and bitter reproof of
their arrogance when singing to the people’ (Nilsson, Homer and Mycenae, p. 195, from
Radlov). One is tempted, in other words, to conclude that the Theogony was recited at
some special occasion, before a king or kings. Now consider the lines that immediately
follow the eulogy of kings, 7h. 98-103. ‘For even if a man’s heart be withered with
the grief of a recent bereavement, if then a singer, the servant of the Muses, sings of
the famous deeds of men of old, and of the blessed gods who dwell on Olympus, he
soon forgets his sorrows, nor remembers his family troubles any longer, being swiftly
diverted by the goddesses’ gifts.” What is this talk of a recent bereavement? Some special
allusion seems to be intended. Van Lennep saw an allusion to the sons of Amphidamas,
before whom Hesiod once sang; but he did not draw the natural conclusion that it is
before them that Hesiod is now singing.”
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a solucao dos novos litigios.* A autora exemplifica essa categoria com
a passagem em que Plutarco (Moralia, 297 E-F) cita um episodio no
qual Tétis teria proibido a Aquiles de matar um certo jovem, de nome
Tenes, que era protegido por Apolo. Tétis entdo ordenou a um servo
que acompanhasse seu filho para lembrar-lhe dessa proibi¢cdo (hdpos
prosékhei kai anamimneiskei). Portanto, uma tal concepgao de lembranca
valoriza a capacidade de se recorrer seletiva e agilmente ao que precisa
ser oportunamente lembrado.

Composicao oral € baseada na criagdo instantanea por
meio de féormulas e padrdes fixos. Esse poderia ser o
sentido dos advérbios “logo” (aipsa), “rapidamente”
(tachéos), “facilmente” (rheidios) no texto (linhas
86, 90, 102, 103 citadas abaixo) com a performance
tanto do rei quanto do poeta. Além do mais, essas
performances partilham os mesmos resultados
positivos: assim como o rei acha uma solugao para
as manifestagdes externas do conflito social, assim
0 poeta acalma os sintomas internos de dor pessoal.
Eles tém a mesma habilidade de desviar a mente
humana da preocupagdo (cf. metdtropa na linha
89 e parétrape na linha 103 abaixo). Assim como
o primeiro restaura a justica, também o segundo
restaura a serenidade. Quando o poeta canta, o
ouvinte esquece-se de suas preocupagdes.

3* Skarsouli (2006, p. 216): “According to Aristotle, these officials recorded the decisions
of the courts, and they may belong to a period when certain magistrates were charged
with remembering previous decisions as a service for judges; in so far as writing did
not yet exist, they were adjuncts or living ‘records’ for the magistrates. Indeed, the
institution of mnemon (from Mnémeé, Mnémosuné) expresses the social function of
memory. As Gernet notes (1981, p. 235), ‘the mnéman is the person who protects the
memory of the past with a view to affecting a decision in a court of law.’”

55 Skarsouli (2006, p. 214): “Oral composition is based on instantaneous creation
by means of formulas and fixed patterns. This could be the meaning of the adverbs
‘soon’ (aipsa), ‘quickly’ (tacheos), ‘easily’ (rheidios) in the text (lines 86, 90, 102,
103 cited below) with both the king’s and the poet’s performance. Furthermore, these
performances share the same positive results: as the king finds a solution for the external
manifestations of social conflict, so the poet calms the internal symptoms of personal
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Na perspectiva da Teogonia, esse recurso preciso a memoria
justificaria a associagdo entre o cantor e o rei:

A transposi¢ao da fun¢do ou papel do mnémon de
conselheiro para uma esfera juridica mais larga
pode em parte ser explicada por sua obrigacdo de
lembrar o que ndo deve ser esquecido, como, por
exemplo, os comandos divinos de Tétis, citados
acima. Governantes —reis e juizes — sdo aqueles cujo
dever ¢é lembrar os preceitos de justica e escolher
aregra certa a ser aplicada em cada caso. E nds
podemos supor que a lembranga ¢ facilitada se esses
preceitos estdo em verso.>

A importancia da memoria aparece nos momentos de decisao,
quando € preciso ter-se em mente um critério decisivo para se fazer a
escolha correta. O exame das referéncias a Caliope posteriores a Hesiodo
(So6lon, Empédocles e Platao) confirma o valor dado ao uso politico
da linguagem, combinando capacidade argumentativa e conhecimento
pratico, que ela continuara a representar ao longo da tradicao poética e
filosofica grega.’’

pain. They have the same ability to divert man’s mind from care (cf. metatropa in line
89 and paretrape in line 103 below). As the former restores justice, so the latter restores
serenity. When the poet sings, the listener forgets his cares.”

3¢ Skarsouli (2006, p. 216): The transposition of the mnemaon’s function or role from
counselor to a larger juridical sphere may in part be explained by his obligation to
remember what must not be forgotten, as, for example, the divine commands of Thetis,
cited above. Rulers—kings and judges—are those whose duty is to remember the precepts
of justice and to choose the right rule to apply in each case. And we may suppose that
remembering is facilitated if these precepts are in verse”.

57 Skarsouli (2006, p. 220-224; em particular p. 224): “The examples of oral justice
that we have examined exemplify a special kind of speech capable of expounding right
choices and of persuading conflicting parties to make a peaceful settlement of their
claims. As long as this type of justice is preserved intact, discord and strife, quarrels
and seditions are unknown, thus giving a precise meaning to the ‘beauty’ offered by
Calliope, the Muse of ‘the beautiful voice’.” Ver também Stoddard (2003, p. 13-15)
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3 Consideracdes finais: a temporalidade do canto na vigéncia do
reinado de Zeus

Vimos acima que a sensatez que as Musas propiciam aos reis
¢ comparada por Hesiodo com a arte divinatoria (7eogonia, 29-42). O
principal aspecto em que essa comparagdo se verifica diz respeito ao
canto ensinado pelas Musas a Hesiodo: (...) e insuflaram-me um canto
/ divinatério para glorificar o passado e o futuro (7eogonia, 31-32). A
mesma expressao do verso 32 reaparece pouco depois de Hesiodo propor
um recomeco do canto (Mousdaon arkhometha, 36), a respeito do que
as Musas cantam para comprazer a “grandiosa inteligéncia” de Zeus no
Olimpo:

Ei tu! Das Musas comecemos, elas a Zeus pai
hineando comprazem sua grandiosa inteligéncia no Olimpo,
enunciando o presente, o futuro e o passado,
na voz convergentes (...).
(Teogonia, 36-39)

Ao referir-se ao que cantam as Musas no Olimpo (7eogonia, 38),
Hesiodo fez a referéncia ao futuro e ao passado que as deusas cantam (za
t’essomena pro t’eonta, 38) anteceder a informagao sobre o “presente”
(ta t’eonta, 38), que s6 os deuses ouvem. A proximidade entre as duas
passagens ¢ o fato de que essa diferenca diz respeito ao contraste tao
caracteristicamente €épico entre mortais € imortais ndo nos permite
negligenciar sua importancia. Tem sido observado pelos comentadores
que esses versos retomam a seguinte apresentacdo do adivinho Calcas:

Assim tendo falado sentou-se; para eles ergueu-se
Calcas Testorides, augure em larga medida o melhor,
o qual conhecia o presente e o futuro ¢ o passado,
e as naus dos aqueus conduziu em dire¢io a flion
através da adivinhacdo, que lhe favorecia Febo Apolo
(lliada 1, 68-72)%

8 [liada 1, 68-72: "Hto1 6 v’ ig eimawv kot’ 8p° ECeto- 101016’ dvéotn / KdAyag Ogotopiong
olovomorwv Oy’ dp1toTog, / 8¢ HoM T T’ 0vta 16 T é6o0peva TTpd T’ £6VTa, / Kol VeSS’
Nnynoot’ Ayoidv "Taov glow / fjv 610 pavtoodvny, v ol ndpe Doifog AndAAwV:
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A comparacdo com [liada 1, 70 sugere que, entre os versos 32 e
38 da Teogonia, o primeiro traz a forma mais tradicional da expressao
das dimensdes do tempo, além, evidentemente, de ser a mais completa.
No entanto, se em Iliada 1, 68-72 as trés dimensdes do tempo sdo
acessiveis ao adivinho e, através dele, aos mortais, a Teogonia reserva
esse conhecimento da totalidade do tempo aos deuses, subtraindo
a compreensdo mortal justamente a dimensdo mais imediatamente
disponivel: o presente.

Em suas célebres Li¢oes sobre sintaxe com particular referéncia
ao grego, ao latim e ao alemdo, publicadas originalmente em 1924,
Wackernagel (2009, p. 203) observou que “nas linguas indo-europeias —
particularmente nas germanicas — o presente ¢ usado ou com referéncia
futura direta (de uma acdo que faz parte firmemente do futuro) ou como
um pretérito”. Apds citar exemplos do emprego do tempo verbal do
presente para exprimir o passado, comentou:

Compare-se também a expressdo participial em
11.1.70 hos éide ta t ’eonta ta t’essomena pro t eonta,
“tanto as coisas que s3o / estavam para ser € aquelas
que eram / tinham sido (/it., s30) anteriormente”.
E perfeitamente natural que em todos esses casos
a moldura temporal seja expressa por mais de uma
palavra

E esclarece em nota:

O ponto em questdo € que o participio tomado para
se referir ao passado (ednfa) € um participio presente.
O uso de pro ‘em frente a’ para se referir ao passado
sugeriria a imagem de uma figura humana movendo-
se para tras através do tempo.>

% Wackernagel (2009, p. 203, note 2): “The point is that the participle taken to refer to
the past (¢6vta) is a present one. The use of 7p6 “in front of” to refer to the past would
suggest the image of the human figure moving backwards through time”. Ver também
Chantraine (1953, § 281-282, p. 190-191, ¢ § 289, p. 195), sobre o aspecto do presente,
em particular (p. 295): “Aux modes autres que ’indicatif, le théme du présent est moins
usuel que celui de ’aoriste, et il s’emploit pour insister sur la durée du procés”. Ver
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Uma consideracdo mais atenta do aspecto verbal no verso
homérico e nos da Teogonia que o retomam nos permitird contextualizar
melhor a questdo. Procurando uma tradugao que valorize o modo como
as dimensdes temporais sdo exprimidas nessas passagens, deixemos de
lado a tradug@o convencional e ressaltemos nelas os aspectos verbais do
presente e do futuro:

lliada 1, 70: “(...) o qual sabia (¢éide) o que esta sendo,
o que ha de ser e o que vai ficando diante (...)”

Teogonia, 32: “(...) para que eu glorifique (kleio) o
que hé de ser e o que vai ficando diante, (...)".

Teogonia, 38: “(...) enunciando (eirousai) o que esta
sendo, o que ha de ser e o que vai ficando diante (...)”.

Observemos como esses trés versos optam por se referir ao
presente e ao passado com o participio presente do verbo ser, empregando
a forma simples no primeiro caso (eonta) e a forma prefixada proeimi
(‘estar antes de’, ‘estar diante de”) no segundo (pro t ‘eonta). Valoriza-se
a vivéncia que temos com a passagem do tempo nessas duas dimensoes:
amedida que o presente se apresenta, o passado também se refaz, ficando
a frente para ser considerado “pelos olhos da inteligéncia” da memoria
(“a frente da inteligéncia”). Quanto a ¢d t 'essomena (‘o que ha de ser’),
notemos que o participio futuro ¢ caracterizado em grego por ser mais
hipotético do que assertivo, tendo o valor de uma expectativa plausivel
e ainda a confirmar-se.

Assim, em Iliada 1, 70 e em Teogonia, 38, que o retoma, a
ordem dos termos deixa de lado a linearidade temporal da experiéncia
objetivada, que corresponderia a sequéncia passado — presente — futuro,

também, sobre o futuro, Chantraine (1953, § 299-303, p. 201-204). Sobre a interagdo
entre o aspecto ¢ a acionalidade nos verbos indo-europeus, ver Napoli (2006, p. 45-70).
Por fim, notemos que A indeterminag@o do futuro também ¢ salientada na Teogonia
por algumas ocorréncias do subjuntivo, como em 96-97: “E € prospero quem quer que
as Musas amarem (...)” (6 8’ dABioc, 6vtiva Modoat / eikmvtar). Através do sentido
hipotético do subjuntivo, Hesiodo relembra a incerteza acerca da vontade das Musas,
tal como enfatizado em Teogonia, 28.
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para substitui-la pela sequéncia presente — futuro — passado, na qual
o recurso ao passado ¢ determinado pelo que o presente lhe propde,
sucessiva e renovadamente, como condi¢do do futuro visado, desejado.
Ao repetir a formula sobre o passado e o futuro em 7eogonia, 32 e 38,
respectivamente sobre a perspectiva dos homens e dos deuses, Hesiodo
destaca a desvantagem dos primeiros, a quem o presente (td t’ednta)
permanentemente escapa. Propde, assim, que a experiéncia mortal ¢é
sempre parcial, alheia a0 que imediatamente lhe ocorre, por oposicao
a divina. Como observou Rudhardt (1996, p. 38-39), “somente a
imortalidade d4 ao presente sua plenitude”. Por esse motivo, a memoria
estd sempre sendo recuperada com vistas a uma agao, a proxima agao,
do modo seletivo que vimos acima a respeito dos empregos do participio
perfeito memneménos.

A beleza que a Teogonia atribui as Musas relaciona-se com a
tradi¢do homérica do canto que glorifica e exalta os deuses e os grandes
feitos heroicos do passado, tal como exprimido respectivamente pelos
verbos kleio e ainéo. Mas, ao lado desses importantes verbos, Hesiodo
emprega com ainda maior &énfase e — tanto quanto sabemos, pela primeira
vez — a celebracdao do hino (verbo hymnéo, substantivo hiimnos) em
honra a Zeus. Conduzido pela Musa Caliope, o hino chama nossa atengao
para aspectos significativos da realidade (alethéa) que, de outro modo,
nos passariam desapercebidos, mas que precisam ser sempre louvados,
tal como exprimido pelo verbo /anthdno na sua tensdo com as ‘coisas
verdadeiras’ (alethéa: Teogonia, 28). A frente das Musas (propherestdte),
Caliope estd sempre liderando-as rumo ao inicio de um novo canto, a
proxima etapa de uma narrativa ja iniciada ou, ainda, a uma nova histéria
(BRANDAO, 2015, p. 73-75). Sua lideranca também ¢ fruto da velocidade
com que recorre ao conhecimento conveniente para a compreensao de
cada nova situagdo, uma qualidade também particularmente oportuna
na solucdo dos litigios que, segundo o poema, os reis frequentemente
precisam solucionar. Assim como o aedo, que canta lembrando-se do que
aprendeu, o rei decide a partir do conhecimento tradicional e dos exemplos
empiricos de que oportunamente se lembra (7eogonia, 79-80). Em ambos
o0s casos, ¢ natural que haja uma expectativa, mesmo que implicita, em
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relagdo ao prazo com que cada um desempenhara sua funcao, tornando
a velocidade um atributo desejavel.

Segundo a Teogonia, a procura do equilibrio na convivéncia
entre as diversas geragdes de deuses ao longo do tempo foi favorecida
pelo reinado de Zeus, cuja vitoria sobre o pai Cronos e os deuses da
geracdo deste, os Titds, além da vitoria (“comica”) sobre Prometeu e
(“tragica”) sobre Tifeu, também tiveram por consequéncia oferecer-nos
apossibilidade de existir, inevitavelmente entre enganos e aprendizados.
Retomando tanto as consideragdes de Wismann (1996), mencionadas
acima, quanto as nossas proprias sobre os empregos homérico e hesiddico
do participio memneménos (‘[estar] lembrado’), podemos concluir que
a mensagem das Musas em 7eogonia, 26-28 remete-nos a necessidade
permanente de uma atengao especial (alétheia) a vigéncia do reinado de
Zeus, convidando-nos a participar dele como ouvintes sempre a espera do
que eventualmente as deusas quiserem partilhar conosco. A persistente
procura desse aprendizado parece ser sugerida pela etimologia proposta
muito tempo depois de Hesiodo pelo 1éxico bizantino Suda (séc. X d.C.):

‘Musa’: o conhecimento. Do [verbo] ma [‘procuro’,
‘investigo’], [que significa] ‘procuro’: uma vez que
essa ¢ porventura a causa de toda educacdo (paideia).
Convenientemente, portanto, os antigos a chamaram
‘Musa’. Sdo no total nove: Clio, Euterpe, Talia,
Melpoméne, Terpsicore, Erato, Polimnia, Urania,
Caliope. Muitas sdo as Musas transmitidas pelos
tedlogos, porque os aprendizados (mathémata) e
as formas de educacdo (paideumata) tém muita
variedade, e sdo apropriados a toda utilizagdo.*

6 Suda (1928-1938, s.v. ‘Musa’). Consultado online (2 ago. 2019): “Apollonius.” Suda
On Line. 9 August 2014. Disponivel em: http://www.stoa.org/sol-entries/mu/1291.
Moboa: 1 yVAGCIG. and 100 pud, T0 (Td: €neldn amdong maldeiog adtn Tuyydvel aitio.
gikoTC 0V 01 dpyoiot Moboav avthv ékdAecay. gici 8¢ mioat évvéa: Kheid, Evtépmn,
OdAeia, Mekmopévn, Tepyiydpn, Epatd, [ToAvpvia, Odpavia, KoAlonn. molhag 6€ tag
Movacag V7o 1@V Bgohdywv Topadeddsdat, 10Tt TOAD TO mokilov Exel T pabpoTo
Kol TodEvLOTO, Kol TPOG Toay ypTiowv oikelov. Sobre o verbo paiopot em Homero,
ver Bechtel (1914, p. 220-221, s.v.).
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Extrapolando muito do que a tradi¢do épica arcaica entendeu
como a esfera das Musas, o 1éxico Suda nado deixou de reconhecer ¢
valorizar a abertura critica em rela¢do ao futuro com que, gracas as deusas,
os homens se relacionam com o conhecimento transmitido. Ao cantar-nos
sobre o passado dos primeiros deuses e a vitdria de Zeus, Caliope nos
coloca em relagdo com comegos imemoriais cujas consequéncias nao
deixam de nos concernir, por terem culminado na ordenagdo que agora
nos permite a existéncia, a qual chamamos de tempo.*!

Referéncias

Textos antigos

HESIOD. Theogony. Edited with prolegomena and commentary by
Martin West. Oxford: Oxford University, 1966.

HOMERUS. Odyssea. Recognovit H. van Thiel. Hildesheim; Ziirich;
New York: Georg Olms, 1991.

HOMERUS. llias. Recognovit H. van Thiel. Hildesheim; Ziirich; New
York: Georg Olms, 1996.

Textos modernos

ARRIGHETTI, G. Hésiode et les Muses: le don de la vérité et la
conquéte de la parole. In: BLAISE, F.; JUDET DE LA COMBE, P.;
ROUSSEAU, P. (éd.). Le métier du mythe. Lectures d’Hésiode. Lille:
Presses Universitaires du Septentrion, 1996. p. 53-70.

AUBRIOT, D. Mythe et priere a travers Homere et quelques autres
auteurs: la démarche religieuse a 1’époque archaique. Entretiens sur
I’ Antiquité Gréco-Romaine. Li¢ge: Université de Liege, 1996.

¢! Texto baseado na conferéncia apresentada em 26/10/17 por ocasido do seminario “9 +
2 Musas para um Museu” (Belo Horizonte, Museu Mineiro). Agradego a Profa. Maria
Cecilia de Miranda Nogueira Coelho ¢ aos demais membros da equipe organizadora
pela iniciativa e por todas as gentilezas durante a organizagdo do evento. Agradeco
também ao editor de Nuntius Antiquus, Prof. Teodoro Renn6 Assunc¢ao, ¢, novamente,
a Profa. Maria Cecilia de Miranda Nogueira Coelho, editora deste dossié tematico, pela
solicitude e pelo zelo com que estimularam e acolheram esta contribuicao.



56 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 13-60, 2019

BECHTEL, F. Lexilogus zu Homer. Halle: Max Niemeyer, 1914.

BRANDAO, Jacyntho Lins. Antiga musa (arqueologia da ficgdo). 2. ed.
revista e ampliada. Belo Horizonte: Relicario, 2015. [1. ed. 2005].

BURKERT. W. Babylon, Memphis, Persepolis. Eastern contexts of greek
culture. Cambridge; London: Harvard University Press, 2004.

CAIRNS, D. Homeric values and the virtues of kingship. In: MUTSCHLER,
F.-H. (ed.). The Homeric Epics and the Chinese Book of Songs. Foundation
Texts Compared. Newcastle: Cambridge Scholars Press, 2017, p. 381-4009.

CHANTRAINE, P. Grammaire Homérique. Tome II: Syntaxe. Paris:
Klincksieck, 1953.

CHRISTENSEN, J. P. The Failure of Speech: Rhetoric and Politics in the
lliad. 2007. Dissertation (PhD) — New York University, New York, 2007.

CLAY, J. S. Homers Trojan Theater. Space, Vision and Memory in the
lliad. Cambridge; New York: Cambridge University, 2011.

COLLINS, D. Hesiod and the Divine Voice of the Muses. Arethusa,
Baltimore, v. 32, p. 241-262, 1999. Doi: https://doi.org/10.1353/
are.1999.0015

CORNFORD, F. M. Principium sapientiae. The Origins of Greek
Philosophical Thought. Cambridge: Cambridge University, 1952.

CUNLIFFE, R.J. 4 Lexicon of the Homeric Dialect. Norman: University
of Oklahoma, 1963. [1. ed. London, 1924].

DETIENNE, M. Les maitres de vérité dans la Grece archaique. Paris:
Pocket, 1985. [1. ed. Paris: Maspéro, 1967].

DONLAN, Walter. The Structure of Authority in the //iad. In: DONLAN,
Walter. The aristocratic ideal and selected papers. Wauconda: Bolchazy-
Carducci, 1999.

DOURADO-LOPES, A. O. A forga da palavra de Zeus. Um comentario a
Illiada, X1X, 78-138. In: ASSUNCAO, T.; FLORES-JR, O.; MARTINHO,
M. (org.). Ensaios de retorica antiga. Belo Horizonte: Tessitura, 2010.
p. 165-195.

DOURADO-LOPES;, A. O. A destrui¢do do muro aqueu no canto XII da
lliada: questdes e interpretagdes. Classica: Revista Brasileira de Estudos
Classicos, Belo Horizonte, v. 29, n. 1, p. 233-272, 2016. Doi: https://


https://doi.org/10.1353/are.1999.0015
https://doi.org/10.1353/are.1999.0015
https://doi.org/10.24277/classica.v29i1.415

Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 13-60, 2019 57

doi.org/10.24277/classica.v29i1.415. Disponivel em: https://classica.
emnuvens.com.br/classica. Acessado em: Acesso em: 18 jul. 2019.

DOURADO-LOPES, A. O. A imagem dos deuses nos poemas homéricos.
Arte e Filosofia, Ouro Preto, n. 15, p. 96-104, set. 2013.

EBELING, H. Lexicon Homericum. Volumen I: A-Z. Edidit H. Ebeling.
Leipzig: Teubner, 1885.

EBELING, H. Lexicon Homericum. Volumen II: O-Q. Edidit H. Ebeling.
Leipzig: Teubner, 1880.

EDWARDS, G. P. The Language of Hesiod in Its Traditional Context.
Oxford: Blackwell, 1971.

GARVIE, A. F. HOMER: Odyssey. Books VI-VIII. Cambridge, New
York: Cambridge University, 1994.

GERNET, L. Anthropology of ancient Greece. Transl. by J. Hamilton and
B. Nagy. Baltimore: Johns Hopkins University, 1981.

GRAZ, L. Le feu dans ['lliade et [’Odyssée. ITYP, champ d’emploi et
signification. Paris: Klincksieck, 1965.

GRAZIOSI, B. Inspiracao divina e técnica narrativa na lliada. Classica:
Revista Brasileira de Estudos Classicos, Belo Horizonte, 29, n. 1, p. 103-
123, 2016. Doi: https://doi.org/10.24277/classica.v29i1.409

HAINSWORTH, B. The Illiad: a commentary. Volume III: books 9-12.
Editor geral G. S. Kirk. Cambridge: Cambridge University Press, 1993.
Doi: https://doi.org/10.1017/CB0O9780511518386

HEIDEN, B. The Muses’s Uncanny Lies. Hesiod, Theogony 27 and its
translators. American Journal of Philology, [S.l.], v. 128, p. 153-175,
2007. Dot: https://doi.org/10.1353/ajp.2007.0027

HEUBECK, A.; HOEKSTRA, A. A Commentary on Homer s Odyssey.
Volume II: books ix-xvi. Oxford: Clarendon Press, 1990.

HEUBECK, A.; WEST, S.; HAINSWORTH, J. B. 4 Commentary on
Homer s Odyssey. Volume I: Introduction and Books i-viii. Oxford:
Oxford University Press, 1990.

KIRK, G.S. The Iliad: A Commentary. Volume II: books 5-8. Editor geral
G. S. Kirk. Cambridge: Cambridge University Press, 1995.


https://doi.org/10.24277/classica.v29i1.415
https://doi.org/10.24277/classica.v29i1.409
https://doi.org/10.1017/CBO9780511518386
https://doi.org/10.1353/ajp.2007.0027

58 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 13-60, 2019

KRAUSZ, L. S. As Musas. Poesia e divindade na Grécia arcaica. Sao
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2007.

KULLMANN, Wolfgang. Homerische Motive. Beitrige zur Entstehung,
Eigenart und Wirkung von //ias und Odyssee. Hrsg. von R. J. Miiller.
Stuttgart: Hans Steiner, 1992.

LAKS, A. Le double du roi. Remarques sur les antécédents hésiodiques du
philosophe-roi. /n: BLAISE, Fabienne; JUDET DE LA COMBE, Pierre;
ROUSSEAU, Philippe (ed.). Le métier du mythe. Lectures d ’Hésiode.
Lille: Université de Lille, 1996. p. 83-91.

LIDDELL, H. G.; SCOTT, R.; JONES, H. S. 4 Greek-English Lexicon.
Oxford: Oxford University Press, 1996.

LIMA, P. B. A “prosa” de Homero. Phaos: Revista de Estudos Classicos,
Campinas, v. 3, p. 53-76, 2003.

LLOYD-JONES, Hugh. The Justice of Zeus. Berkeley: University of
California Press, 1971.

LOPEZ-RUIZ, Carolina. When the Gods Were Born. Greek Cosmogonies
and the Near-East. Cambridge; New York: Cambridge University, 2010.

MALTA, A. 4 astucia de ninguém. Ser e ndo ser na Odisseia. Belo
Horizonte: Impressdes de Minas, 2018.

MANTOVANELI, L. O. Hesiodo e a conquista do discurso humano:
ALETHEA e ETETYMA, os dois modos de dizer a verdade. 2013. 289 f.
Tese (Doutorado em Filosofia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2013.

NAGY, G. Autorité et auteur dans la Théogonie d’Hésiode. In: BLAISE,
F.; JUDET DE LA COMBE, P.; ROUSSEAU, P. (¢d.). Le métier du mythe.
Lectures d’Hésiode. Lille: Presses Universitaires du Septentrion, 1996.
p. 41-52.

NAGY, G. The Best of the Achaeans. Concepts of the Hero in Archaic
Greek Poetry. 2. ed. Baltimore; London: Johns Hopkins University Press,
1999 [1' ed. 1979). Disponivel em: http://nrs.harvard.edu/urn-3:hul.
ebook:CHS NagyG.The Best of the Achaeans.1999. Acesso em: 18
jul. 2019.

NAPOLI, M. Aspect and Actionality in Homeric Greek: A Contrastive
Analysis. Milano: Franco Angeli, 2006.


http://nrs.harvard.edu/urn-3:hul.ebook:CHS_NagyG.The_Best_of_the_Achaeans
http://nrs.harvard.edu/urn-3:hul.ebook:CHS_NagyG.The_Best_of_the_Achaeans

Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 13-60, 2019 59

PHILIPPSON, P. Genealogie als mythische Form. In:
Untersuchungen tiber den griechischen Mythos. Ziirich: Rhein Verlag,
1944. p. 7-42.

PUCKCI, P. Hesiod and the Language of Poetry. Baltimore: Johns Hopkins
University, 1977.

PUCKCI, P. Inno alle Muse. Esiodo, Teogonia I-1135. Testo, introduzione,
traduzione e commento a cura di P. Pucci. Pisa; Roma: Fabrizio Serra,
2007. (Filologia e Critica, 96).

RUDHARDT, J. Le préambule de la Théogonie. La vocation du poéte.
Le langage des Muses. In: BLAISE, F.; JUDET DE LA COMBE, P,;
ROUSSEAU, P. (¢d.). Le métier du mythe. Lectures d 'Hésiode. Lille:
Presses Universitaires du Septentrion, 1996. p. 25-40.

SKARSOULLI, Penelope. Calliope, a Muse apart: some remarks on the
tradition of memory as a vehicle of oral justice. Oral Tradition, [S.L.], v.
21,n. 1, p. 210-228, 2006. Doi: https://doi.org/10.1353/0rt.2006.0020

STODDARD, K. B. The programmatic message of the “kings and
singers” passage: Hesiod, Theogony, 80-103. Transactions of the

American Philological Association, Baltimore, v. 133, p. 1-16,2003. Doi:
https://doi.org/10.1353/apa.2003.0010

TREU, M. Von Homer zur Lyrik. Wandlungen des griechischen Weltbildes
im Spiegel der Sprache. “Zetemata”, 12. Miinchen: C. H. Beck’sche,
1968. [1. ed. Miinchen, 1955].

WACKERNAGEL, J. Lectures on Syntax: With Special Reference to
Greek, Latin and Germaic. Edited with notes and bibliography by D
Langslow. Oxford; New York: Oxford, 2009.

WEICKER, G. Kalliope (KaAMénn oder KaAAiionewa). In: PAULY,
A.-F.; WISSOWA, G. (hrsg.). Realencyclopddie der klassischen
Altertumswissenschaft. Band X. 2. Stuttgart: Alfred Druckenmiiller,
1919. p. 1654-1655.

WISMANN, H. Propositons pour une lecture d’Hésiode. In: BLAISE, F.;
JUDET DE LA COMBE, P.; ROUSSEAU, P. (¢d.). Le métier du mythe.
Lectures d’Hésiode. Lille: Presses Universitaires du Septentrion, 1996.

p. 15-24.


https://doi.org/10.1353/apa.2003.0010

60 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 13-60, 2019

APENDICE

Texto original da passagem citada em traducio a nota 6
(TREU, 1968, p. 30-32)

Die Tatsache der Beschrinkung jenes Verses auf eine typische Szene
zeigt jedenfalls, dafs keineswegs eine leise, wehmiitige Klage um die
versunkene Herrlichkeit sich durch das ganze homerische Heldenepos
hindurch zieht. Wie wiire denn auch sonnst jenes adelige Erziehungsideal
moglich, dafs der Sohn selbtstverstdndlich dem Vater nachgeraten
soll ? Kein griechischer Mythos hat das Problem der ‘Viiter und S6hne’
gestaltet.... Die Heroisierung der grofien Sagengestalten, des ubémv
YEvOC AvOp®V, erhebt sie freilich tiber die Mdnner der Jetztzeit, iiber Viiter
und Sohne. Aber ein allgemeiner Dekadenzgedanke ist das nicht. Nur hier
und da dufSert sich die auch in friithen Zeiten hdufige wehmiitige Stimmung
iiber die Vergdnglichkeit alles Schon und Grofen. Uber das Aussehen
Jjener — nun bereits homerischen — Helden verraten diese Stellen nichts.
Es ist nicht gesagt, daf} ihre Korpergrofse das Menschenmayfs iibersteigt.
Nur ihre Kraft tut das : und tut es in einer bestimmten Kampfesart.
(...) Die Eigenschaft der Stdrke ist hier verdeutlicht und gemessen an
der Leistung, das Potentielle an seiner Funktion.

Recebido em: 22 de abril de 2019.
Aprovado em: 23 de maio de 2019.
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Resumo: O plural Movcdwv (“das Musas”) ¢ a primeira palavra da primeira linha
da Teogonia de Hesiodo, um poema sobre as origens do mundo e dos deuses — ¢ o
comeco de Hesiodo como um poeta ensinado e “inspirado” pelas Musas. A partir de
varias analises e abordagens, tanto antigas quanto recentes, esse artigo oferece uma
reflexdo sobre as Musas como agentes intelectuais na iniciativa de compor e apresentar
poesia em performance. O tratamento de Platdo da inspiracdo é contrastado com o de
Hesiodo; as Musas no lon servem de fonte para o criticismo do filésofo da mimesis
com a sua endrgeia caracteristica. A admissido de Hesiodo que cantores e poetas podem
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Todo museu no mundo ¢ um espago sagrado, um santudrio
dedicado as Musas. Este ¢ o sentido original da palavra ‘museu’
(povoeiov) (Esquines 1.10). A Teogonia, poema do século oitavo antes
de Cristo, atribuido a Hesiodo,' talvez ja assuma que santuarios para
as Musas existiram naquele tempo. A Teogonia apresenta o primeiro
e mais completo retrato das Musas na histéria da literatura. Movcawv
ElMkovidoov apyoued’ deidetv: “Comecemos a cantar a partir das
Musas do Monte Hélicon”, € o primeiro verso do poema. A composi¢ao
de Hesiodo pode ser vista como equivalente ao livro do Génesis. Com
seus mais de 1.000 versos narrando a criagao do cosmos a partir do vacuo
(Xdog/Chaos) e a incoeréncia e violéncia dos monstros.> A primeira
palavra no poema ¢ ‘Musas’: 0 nome, derivado da raiz do Indo-europeu
*men-, “pensar, se engajar em atividade mental”, significa, literalmente,
“Mentalizadores(as), agentes do pensamento” (NAGY, 1990, p. 59-60,
nota 38). Sem essas divindades do pensamento, musica, dan¢a e todas
as belas artes ndo seriam possiveis.

De acordo com Hesiodo, monstros como aqueles que descendem
de Forcis e Ceto (Teogonia 270-336) existiam mesmo antes do nascimento
das Musas. Zeus teve de superar o monstro por exceléncia, Tifeu, antes
de ascender ao trono como principal divindade dos gregos e estabelecer
a ordem césmica (Teogonia 820-885). E impressionante que Zeus tenha
triunfado sobre Tifeu com as armas providas por outros monstros, os trés
Ciclopes (Teogonia 139-141). Depois de vérios casamentos, ele se casou
com Mnemosyne, ou ‘Memoria’, uma Titd e um tipo de monstro.’ Ele
dormiu com “Memoria” de “belos cabelos” em nove noites sucessivas e
criou as nove Musas (7eogonia 915 ss.), cada uma diferenciada por um
nome alegorico, refletindo sua particular esfera de influéncia. Se Zeus ndo

! Hesiodo, Homero e todos os outros textos classicos sdo citados segundo as edigoes
da Oxford.

20 poema narra comegos, diferentemente dos épicos homéricos que narram eventos in
medias res. A Teogonia ndo ¢ uma narrativa linear, mas antes um catalogo genealdgico
que contém estruturas em anel, anacronias e genealogias que debilitam a sua narrativa
cronologica; cf. Rengakos (2009), especialmente as paginas 205-212.

3 Os temiveis Titas, na medida em que sdo os irmdos dos trés Ciclopes (Teogonia 139-46)
e os Centimanos (Teogonia 147-53), também deve se presumir que sejam monstruosos.
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tivesse derrotado Tifeu, ndo haveria Justica, nem Musas, nem discurso
construido socialmente, nem musica, nem danca, nem literatura, nem
educacdo. De fato, nem 7eogonia! Que mundo tenebroso, feio seria este!

Essas deusas residem no Olimpo, mas algumas vezes habitam
a natureza bruta, o espaco selvagem: montanhas, cachoeiras, fontes,
espacos abertos em geral. Elas podem, originariamente, ter sido deusas
sedutoras dessa natureza bruta, selvagem;* ndo ¢é acidental que Hesiodo
as encontre no pé da montanha (Teogonia 23) e mencione dois riachos
(Teogonia 5-6) e as fontes (Teogonia 3, 6) que elas habitam, nem que
Aristofanes (Ras 229-230) as associe a Pa, o hiper-sexualizado deus
dos pastores e rebanhos que toca flauta. Hesiodo ou impds um sentido
as Musas ou herdou tal sentido ja imposto, com os pés a0 mesmo tempo
fortes e macios, e a pele suave e virginal — como ele as descreve (Teogonia
3, 5, 8). Mas elas nunca deixam desaparecer sua potencialidade mais
sombria, pois elas fornecem informagdes ndo apenas sobre o presente e
o passado, mas também sobre o futuro (7eogonia 32, 38).° Que a poesia
e profecia estdo interconectadas, ¢ atestado amplamente em muitas
culturas na histéria.® Oniscientes, as Musas ddo uma outra perspectiva
para os mortais.

4 Cf. LIMC..., 1992, VII, s.v.v. “Mousa, Mousai”, p. 658; cf. também CANCIK;
SCHNEIDER, 2006, s.v. “Muses”, p. 323-324.

3 Hesiodo, de fato, se apresenta (7eogonia 32) como um tipo de Calcas cantante ({//iad
1.70). Nos Trabalhos e os Dias (661-662), o poeta promete contar “a mente de Zeus”,
ou seja, suas intengdes ou planos, em relagdo a navegacdo, uma atividade da qual ele
tem experiéncia escassa ¢ negativa (GAAG Kol dg Epém Znvog voov aiyidyoto: /Modoat
vap 1 €didatav abéopatov Duvov deidewv). Ele se refere ao conhecimento do presente;
mas “a mente de Zeus” também pode abarcar conhecimento revelado do futuro. West
(1978, p. 322 ad loc). deixa aberta a possibilidade de que Hesiodo afirma ser capaz de
prever as condi¢des meteorologicas ou do “modo como o mundo funciona em geral”.
¢ O poeta-profeta é menos comum na tradigdo grega; cf. West, (1966, p. 166) sobre
a Teogonia (32); Chadwick (1942), citado por West, defende que poetas-adivinhos
na tradigdo oral grega como em outras culturas tinham acesso a informagao sobre o
passado e o futuro. O tema do poeta como profeta ocorre em Pi. fr. 150, Pae. 6.6; Bacch.
9.3, citado com bibliografia por P. Murray (1996, p. 118) sobre Platdo, lon (534b 7);
também Dodds (1951, p. 82).
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As Musas da Teogonia se ocupam eternamente’ da povoikn —
abreviacdo de povowkn téyvn — (de onde vem “musica” em portugués)
que aqui inclui cangao (na forma de hinos tanto aos deuses mais obscuros
pré-olimpicos quanto aos Olimpios) e danca: de um lado, /6gos com o seu
rhythmos inerente e, do outro, movimento medido. Inicialmente Hesiodo
descreve estas virgens dangcando no pico do Monte Hélicon (na Grécia
central) no escuro da noite da seguinte maneira: “na encosta mais alta do
Hélicon elas dangam belamente, despertando o desejo’ (Teogonia 7-8).°

Depois de terem se banhado (7eogonia 5), elas sempre dangam
belamente — e se eu posso ousar dizer — de maneira sexy, erotica (cf.
70-71) enquanto cantam (cf. 10, 36-48, 65-70). ipepdelg, o adjetivo que
0 poeta usa acima para descrever sua danca sugere himeros, o tipo de
desejo fisico indomavel que Paris sentiu quando ele viu Helena pela
primeira vez (cf. /liada 3.446). Na sua casa no Olimpo, o deus do Desejo
Himeros, junto com as Kharites (“Gracas”, filhas de Zeus e a Oceanida
Eurinome), as observa dancando (7eogonia 64). H4 um toque de perigo
erotico na danga; as Musas do Hélicon sao, afinal de contas, ninfas locais
e seu banho sensual (cf. Teogonia 5, “pele macia”), danga e canto em uma
locacdo remota sugerem a possibilidade de ninfolepsia; na escuridao elas
podem seduzir o poeta, uma vez que ele esta tomado pela sua beleza, voz
e movimento.' Mas as Musas na sua versao Olimpia sdo também filhas

7 A partir de Bakker (2005), especialmente o capitulo 8, eu noto que as Musas vao cantar
eternamente enquanto o hino de Hesiodo for apresentado eternamente e o performer
perceber, a cada ocasido, as Musas dangando no presente. Como Bakker (2005, grifo
do autor) declara em outra conexao, “[s]e algo ¢ repetido, ¢ a performance da cena,
nao a cena ela mesma”.

8 gvemomcovto € um aoristo gndmico de acordo com a leitura padrdo (ROWE, 1978,
p. 41 ad loc.); ou como West (1966, p. 155) nota, ¢ “atemporal”. Mas Bakker (2005),
também no capitulo 8, mostra o seguinte na poesia épica ¢ nos hinos, e.g. o Hino
homeérico a Apolo 1-13: “agora nds podemos ver o tempo do presente ndo como
genérico ou historico, mas como perceptual. E os aoristos ndo sdo nem gnémicos nem
uma anomalia narrativa, mas perceptuais também [...]”.

® dxpotdrte ElMkdvi xopovg évenooavto / Kahovg, iepdevtac.

10°Cf. Pache (2010, p. 25-26): “[...] o comego do poema contém varios elementos de
encontros ninfoléticos... se banhar, dangar e cantar todos evocam encontros eroticos.”
Mas Pache postula que Hesiodo aqui reverte o padrdo “Macho seduz fémea”; eu sugiro
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de Zeus e mantém a sua ordem: elas mantém o seu reinado cantando o
seu triunfo sobre Cronos e sua ascensao ao reino (7eogonia 47-49; cf.
70-74)."" A danca delas ¢ algo ordenado, e quando os seres humanos as
imitam, eles estdo defendendo a beleza e a ordem desse mundo imperfeito.

O numero de Musas variou através da Antiguidade. Foi Hesiodo
que as definiu e caracterizou.'? Estudiosos do periodo helenistico e poetas
as (re)definiram posteriormente.'* Mas ¢ bom lembrar que a nomenclatura
de Hesiodo ¢, de fato, uma tentativa de atribuir nomes a um conjunto
unificado de fendmenos da criatividade e performance humanas. As
Musas dotam o poeta com genialidade ou habilidade permanente;
sua inspira¢do tem a forma de uma assisténcia temporaria, implorada
pelo poeta. Ele, no entanto, tem um papel consciente e autbonomo na
composi¢ao através da técnica — “producao” (momtwkn) assidua; ai jaz a
sua “criatividade”. Na medida em que a composi¢do ¢ simultdnea com
a performance, as deusas ajudam o cantor-poeta a atingir a articulagao
na expressao (Teogonia 31-32, avdnv/ Béomv, “uma voz maravilhosa™)
e fluéncia na entrega (Teogonia 39-40, 96-97, etc.).'"* Como filhas de
Mnemosyne (“Memoria”), elas despertam a memoria do cantor para temas
e formulas,'” presumivelmente ndo menos do que elas excitam a memoria
fisica da coreografia do dancarino. A inspiragdo por tras da criacdo e
performance envolve uma relacao religiosa, mas também profundamente
intelectual entre o poeta como “servidor das Musas” (Movo®v Oepdmwv)

que o padrao fundamentando a passagem ¢ “deusa local feminina seduz macho”. Este
¢ o padrdo costumeiro nos contos gregos modernos das Nereides.

T'West (1966, p. 172-173) acertadamente rejeita a linha 48 principalmente porque ela
ndo escande sob nenhuma regra.

12 Desde a antiguidade se debate se na Odisseia (24.60), Moo 6 évvéa ndoat, quer
dizer “todas nove Musas” ou “Musas, nove ao todo”.

13 As Musas, ja intelectualizadas em Homero e Hesiodo, sdo ainda mais intelectualizadas
em Calimaco (e.g. detia 1-2, fr 2) e Apolonio de Rodes, e a relagdo entre as Musas
e 0 poeta se torna uma de colaboragdo académica, inocente da solenidade épica ou
hesiodica.Cf. Hutchinson (1988, p. 43-44).

14 Cf. Murray (1981, p. 94-95) sobre as Musas e a performance.

15 Cf. Murray (1981, p. 94) sobre as Musas e a memoria na composic¢do oral. Ver também
sobre pupviokesOot abaixo.
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e suas benfeitoras divinas.'® As Musas sdo plurais porque a criatividade,
produto de uma a¢do mental, tem muitas facetas. De muitos modos as
Musas sao analogas entre si: por exemplo, os nomes Eutérpe/Agrado”
e Terpsikhore/Agrado-dangante”, ou “Agrado do coral”, sugerem o
“prazer de testemunhar as Musas” dangando e cantando em coro/coral
(khoros), isto €, um grupo de dancarinos/as e cantores/as (na Grécia
antiga, a tradi¢do coral e a danga estavam interconectadas). Esses nomes
também indicam o prazer produzido por um cantor mortal ou coro.
Kalliope/“Bela voz” e Melpoméne/“Cantora” sdo nogdes intimamente
ligadas. A maioria dos nomes foi cunhada a partir de frases no ~ymnos."”

O retrato das Musas que Hesiodo pinta ¢ verbal; ¢ um exemplo
do que os antigos filosofos e literatos chamavam de endrgeia (ou,
alternativamente, phantasia), quer dizer, vivacidade de apresentacao,
especialmente da visdo poética.'® Os primeiros 115 versos da Teogonia
compdem dois hinos, ou melhor, um hino as Musas em duas partes:
um dedicado as Musas do Hélicon (1-35), o outro as Musas olimpicas
(36-115), suas correlatas (RENGAKOS, 2009, p. 205-206). Um hino,
ou hymnos (BDuvog) ou prooimion/ proémio (mpooipov), € uma cangao
narrativa em louvor a divindade. O nome prooimion ¢ relacionado,
etimologicamente, ao verbo Indo-Europeu para “costurar”, enquanto o
termo hymnos deriva do verbo voaivw, ou seja, “tecer” (NAGY, 2002,
p. 70-98)."” Uma cangdo ¢ um tecido figurativo criado por um cantor
apresentando-se sob a inspira¢do das Musas (falarei sobre a inspiragao
em breve). Costura, tecelagem e tecidos sao parte da ideologia grega da
cang¢do (ou musica).*

A abertura da 7Teogonia ¢ um hino para as Musas que, por outro
lado, estdo cantando um hino a Zeus e a outros deuses, incluindo aqueles
da geragdo primordial, Cronos, Sol, Lua, Oceano e Noite. Este hino toma

16 Cf. Murray (1981, p. 94-97).

"Nessa acepc¢ao, cf. Rowe (1978, p. 46) com relagdo a Teogonia, 77-79.

'8 Para a endrgeia como uma forma de deixis particularmente nos hinos homéricos,
cf. Bakker (2005, p. 157); para uma abordagem cognitiva da endrgeia homérica, cf.
Grethlein e Huitink (2017, p. 67-91).

19 Especialmente a pagina 71 sobre a etimologia de tpvoc,.

20 Cf. a referéncia anterior a Nagy.
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cerca dos 35 versos iniciais do poema e ¢ a primeira parte do hino maior.
E uma sinfonia de combinagio de vogais. Hesiodo evoca a musica verbal
para conjurar a beleza do coro das Musas. Essas cantoras bailarinas
etéreas, envolvidas na neblina (Teogonia 9), ou seja, invisiveis,”' descem
do Monte Hélicon, Hesiodo nos diz, tepuwcorriéa docav icicon (10). Isto
¢, elas “emitem uma voz divina de beleza suprema” quando cantam em
unissono para louvar Zeus e os outros deuses, incluindo, na parte olimpica
do hino, os herdis e os selvagens Gigantes (7eogonia 50).

Ao fazer isso elas estdo repetindo — e vao repetir ad infinitum —*
o que fizeram no momento apos seu nascimento, quando subiram ao
Monte Olimpo e pela primeira vez “hineavam” seu pai Zeus e os outros
deuses (Teogonia 70, cf. 52 ff.). As Musas cantam hinos perpétuos, e
esta € a sua primeira fun¢do. A Musa que mais me interessa ¢ Polimnia,
“muito-hineada”, ou, melhor (no sentido ativo), a que € “rica de hinos”
(Teogonia 78). Ela condensa no seu proprio nome a musica e a danga
apresentada pelas Musas como um grupo. De fato, essas irmas sdo um
modelo de coro perfeito, cantando e dangando perfeitamente.

Polimnia representa a ideal, eterna e recorrente performance de
hinos pelas Musas: elas cantam “com uma mente” = “unanime” (Teogonia
60, opogpovag), ‘com a bela e alta voz’ (68, omi KoAf)), € (e este € o
detalhe mais requintado) mesmo o som alto que vem de baixo de seus
pés batendo no chdo ¢ sensualmente bonito épatdg (70), um adjetivo
que vem de "Epwc.?* Seu som e danga tém um magnetismo enfeiticador.
Homero muda este apelo “magnético” para as Sereias, antiMusas que
cantam, mas, perversamente, ndo dancam (Odisséia, 12.52, passim).

2 Como um narrador onisciente, Hesiodo vé as Musas.

22 Cf. anota 7 acima.

2 Na literatura cléssica, as Musas cantam e dangam, mas sem que elas proprias fagam o
acompanhamento com algum instrumento. Na arte grega antiga, elas cantam enquanto
tocam uma lira, kithara ou aulos. Cf. LIMC..., 1992, VIL p. 658, s.v.v. “Mousa, Mousai”.
A caixa/cofre de Cipselo (Séc. VIl a. C.?) apresenta as Musas cantando alegremente a volta
de Apolo; retratadas ao meio de célebres faganhas miticas ¢ em outros eventos, alguns
deles cosmicos, este coro assume aqui um papel exemplar: PAUSANIAS, 4 Descrigio
de Grécia 5.17.5-5.19.10; cf. LIMC, 1992, VII, s.v.v. “Mousa, Mousai”, p. 673.

2 Cf. Teogonia 7-8, yopouc... inepoevtog, discutido acima.



68 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 61-76, 2019

Platdo, por outro lado, individualiza as Musas; no lon a Musa ¢ semelhante
a um ima a partir do qual Homero e seus intérpretes, os rapsodos, e seus
ouvintes pendem balan¢ando, impotentes, mas com prazer, mergulhando
na irracionalidade (fon 533d1-536d3). Quando recitando Homero em
publico, o rapsodo fon diz que ele visualiza a cena épica e experimenta-a
virtualmente, como ele afirma: “Quando eu relato um conto de horror, meus
olhos se enchem de ldgrimas, e quando ¢ de medo ou espanto, meu cabelo
se arrepia de medo, e meu coragdo dispara” (lon 535c1 5-7) Socrates nota
que fon alcanga isto através do estado irracional de éxtase e entusiasmo,
uma forma de loucura divina (lon 533e.5-534a; 535b 1-c 2). A audiéncia
de fon, também afetada pelo “magnetismo” das Musas, é transportada
também, nolens volens: “Eu os vejo a partir da plataforma onde estou, eu
os vejo em alguns momentos chorando e se movimentado com os olhos
aturdidos para mim, e espantados com a historia que narro” (lon 535¢ 1-3).

O rapsodo e a sua audiéncia estdo, segundo o tratamento de
Platdo, fora de suas razodes; ao longo do furor poeticus um performer
pode atingir a endrgeia, que ¢ uma caracteristica da melhor mimesis
no sentido proximo de imitagdo e performance.” Mas se trata de uma
pseudoarte, pois esta afastada da contemplagdo da natureza das coisas e
da recoleccdo das Formas.?® Ela pde em jogo as piores partes da alma.
Nas Leis (IV. 719¢ 1- 719d 1) um poeta (romg) “sentando no tripode da
Musa”?’ se perde na insanidade “e, como a sua arte consiste na imitagao,
ele estd compelido a contradizer a si mesmo, frequentemente, quando
ele cria personagens de temperamentos contraditorios; e ele ndo sabe
qual desses pronunciamentos contraditorios ¢ verdade”. Ele esta preso

25 Platdo esta langando seu criticismo irénico a todas as artes performaticas, nao apenas
aos rapsodos: Jon 532d 6-7, GALG. 60QOi PEV TOV £0TE VIEIG 01 pay @S0l Kol DItokpital
Kol dv Vueic adete 6 mompata (“mas certamente sdo vocés, rapsodos e atores, € 0s
homens dos quais os poemas vocés cantam que sdo sabios”) cf. Platdo (Republica X.
595-607), especialmente as paginas 603-604.

26 Cavarnos (1973, p. 20-22), especialmente a pagina 22: “No caso da pseudoarte se imita
objetos inferiores, captados por um poder inferior, enquanto que no caso da arte genuina
se imita objetos superiores ¢ perfeitos captados por um poder superior nos humanos.”
27 omoTov &v Td Tpimodt T Movong kadilntot.
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ao reino mutante da opinido (66&a).?® Se os deuses sdo bons, entdo as
Musas ndo podem na sua bondade inspirar um poeta a se virar para o
“seu ser mais baixo, irracional e inconsciente” (CAVARNOS, 1973,
p- 22) nem fazé-lo incapaz de falar com conhecimento sequer de Homero,
¢ ainda menos de outros poetas (lon 532¢ 4-5).° No lon as Musas sao
privadas do seu papel tradicional como fontes de conhecimento. Platdo,
de fato, inverte a fun¢do das Musas de agentes de uma arte racional para
agentes da irracionalidade.*® Portanto, suas Musas e a loucura que elas
provocam ndo devem ser tomadas literalmente (CAVARNOS, 1973,
p- 20); elas sdo antes meios para o criticismo do filésofo da mimesis com
a sua enargeia caracteristica.

Eu retorno as Musas de Hesiodo: elas dangam vigorosamente, e
suas vozes sdo incansaveis, ou melhor, “emitidas sem esfor¢o” (7eogonia
39).%! Elas inflamam dangarinos e cantores, dando-lhes uma forga fisica
e mental formidaveis, conforme dito acima. Assim, as Musas fornecem o
conteudo e estilo da poesia.*? Elas instigam temporariamente ndo apenas
a can¢do coral € a danga, mas também a cancéo solo.*> Demddoco, o
poeta cantor cego entre os Feacios, na Odisseia, ¢ um cantor solo que
toca um instrumento de corda, a citara— mas ele ndo danga. Sua cegueira
estd alicercada na lenda antiga de que Homero era cego.

28 Também na Republica (X. 598d 6-599a 4) sobre Homero ¢ os poetas tragicos: “[...]
0 bom poeta deve compor com conhecimento (€id06ta Gpo TotEWV), se ele vai compor
sobre qualquer assunto [...] suas obras [...] estdo a ‘trés graus afastadas’ da realidade
[...]. Elas sdo imagens, ndo realidades (pavtdcparto yop dAL™ ovk dvia tolodow).”

29 1éyvm Kol motiun mept Opfpov Aéysty advvaTog €l.

30 Essa é a implicacdo de Murray (1981), especialmente na pagina 93. Platdo se baseia
na sua teoria da irracionalidade da inspirag@o pelas Musas na Dichterweihe (“iniciagdo
em poesia”) de Hesiodo em Teogonia (22-34): Stern-Gillet (2014, p. 25-42).

1@y 6 dxdipatog pést avdn. Os deuses realizarem suas agdes sem esforgo é uma regra
na poesia grega, religido e magia. Aqui o fluxo sem esfor¢o da voz das Musas ¢ analogo
a fluéncia da performance oral, que, como nota Murray (1981, p. 95), é concomitante
com a inspira¢ao.

32 Cf. Murray (1981, p. 93-94) com relagdo a Odyssey 8.489, “Ainv yap xatd KOGHOV
Ayonév otrov deiderc”; em relagio a seu contetdo, o canto de Demédoco sobre Odisseu
e Aquiles preserva a ordem dos eventos e os conta como aconteceram.

3 Odyssey 8. 73: nods” Gp° Aod0v avijkey dedépevor kKAEo Avopdv.
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Um cantor épico como Demddoco ou Homero esta apto a cantar
pela graga da Musa ou das Musas. “Cantar”, na tradi¢do épica, significa
“narrar”. E indiferente se uma Musa ou muitas o inspiram, pois mesmo
se as Musas (plural) estdo a trabalhar, elas cantam como uma (embora
alternadamente, em antifonia algumas vezes). Introduzindo Demoédoco,
Homero afirma, no canto 8, que a Musa “amava-o [Demddoco] acima de
todos os homens” (Odisseia 8.63), e que embora ela o tivesse cegado, ela
o compensaria por isso dando a ele uma “cancao doce” (64).>* A habilidade
de cantar (e, portanto, narrar) ¢ aqui dita ser a compensac¢do de um deus.*
A deficiéncia de Demoédoco faz a endrgeia de suas cangdes sobre a guerra
de Troia parecer um milagre.*® De fato, conforme Odisseu dira mais tarde
no mesmo livro, “a Musa ensinou fios [de narrativa] a eles [cantores] e
ama o grupo de cantores” (Odisseia 8.481):* aqui a poesia é concebida
mais como a tékhne platonica,*® que é possivel de ser ensinada —mas ela ¢
“ensinada” somente a alguns a quem a Musa “ama” (i.e. privilegia) acima
de outros mortais. Tal exclusividade sugere, em ultimo caso, um “dom”
divino que o cantor desenvolve através de seus esforgos.*

Continuando sua chuva de cumprimentos sete linhas depois,
Odisseu repete a nocao de que o aedo/aoidos foi divinamente ensinado, e
desta vez ele cita Apolo junto com a Musa: “Eu elogio vocé [Demodoco]:
ou a Musa, filha de Zeus, ensinou vocé, ou Apolo” (Odisseia 8. 481)*

¥ Odisseia 8.62-4: xfipvé & &yydBev M\Bev dywv épinpov G016V, TOV mépL Hodc”
€piAnoe, 6idov 6’ ayabov te Kakov Te: OPOUAUDY PEV depae, 6100V & 10T GodNV.
35 Murray (1981, p. 89) (“nem ele [Homero] especula sobre as razdes da sua concessao™)
deixa passar o fato de que Demodoco recebeu o dom da cangdo para contrabalancear
a sua cegueira.

3 Cf. a descrigéo do escudo de Aquiles, o qual Homero nunca viu e que inclui a cena
do cerco de uma cidade (Zliada 18.509-40). Cf. também Petropoulos (no prelo).

37 Odisseia 8.480-1: obvek’ dipa cpéag oipog podc’ £5idate, piknoe 8& PAOV GOIdGV.
Sobre oipn cf. Nagy (2002, p. 72, 81).

38 Cf., mais uma vez, Murray (1981, p. 98-99) sobre o cantor épico como um especialista
itinerante, dnogpyog, um tipo de artesdo; a arte e habilidade dos cantores e poetas
sendo denotada pelos termos 0ida, émicTapt, Goedc, copia, Téxvn, cf. Paymdoc.

39 Cf. também Murray (1981, p. 89-90; 96-97) sobre o dom da cangdo das Musas; e
sobre a “dupla motivac¢do” (divina e humana).

W Odisseia, 8.488: 1| 6¢ ye pods’ £6idace, A0¢ Tdig, 1 6€ v ATOAWV.
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(esta ¢ a inica passagem em Homero em que Apolo ¢ dito claramente
inspirar a poesia; na liada (1. 604) o deus ¢ Mousagétes, lider, ou maestro
e acompanhante do coro antifénico das Musas).

A Musa fornece ao cantor épico informagdes todas as vezes que
ele canta: “informacdo” — os fatos — pode soar bem banal se associada
com as Musas. Mas lembremos, por exemplo, a invoca¢do da Musa na
lliada 1.1, e especialmente, a invocagdo das Musas como testemunhas
da histéria na lliada 2. 484-6: “Narrem a mim agora, 6 Musas, que
habitam as moradas olimpicas / pois vOs sois deusas e estais presentes
e conheceis todas as coisas, /enquanto nds ndo ouvimos senao rumor e
nada conhecemos.”!

Homero pede para a Musa ou as Musas dizerem a ele todos os
pormenores do catdlogo dos navios: certamente, em segundos, elas
fornecem as informagdes sobre os “29 contingentes conduzidos por 44
comandantes de 175 localidades gregas em 1.186 navios contendo talvez
100.000 homens” (JONES, 2003, ad loc.). Esta extrema akribologia, ou
“exatiddo de detalhe”, € possivel devido as Musas que dizem exatamente
0 que elas viram ou ouviram na idade heroica (NAGY, 1996, p. 61).#
Os versos do poeta, além disso, contém ipsissima verba, as mesmas
palavras faladas pelos herodis e outras personagens da /liada e Odisseia,
e “¢ para serem entendidos que herdis ‘falavam’ em hexametros dactilos”
(NAGY, 1996, p. 61).

De modo similar, Hesiodo é capaz de apresentar a longa,
intrincada genealogia dos deuses através da a¢do das Musas que, como
vimos, “inspiraram dentro de mim uma voz divina/maravilhosa para
celebrar as coisas que serdo e as coisas do passado” (Teogonia 31 ss.).
Na mentalidade grega, movimentos e pensamentos residem nas entranhas

4 “gomere viv pot Modoar 'Orlopma dopot’ Egovear/ vueig yop Ogai £ote mapeots

T¢ {o7é 18 mavra,/ Npeig 82 kKhEog olov akovopey 00E TL idpey.”

“2Também Murray (1981, p. 93): “[...] na Iliada sdo as Musas que veem os eventos do
passado, ndo o bardo [...] as Musas comunicam seu conhecimento ao bardo, mas néo
ha sugestdo de que elas o fazem o transportando ao passado... o poeta é visto como
estando em contato com os poderes das Musas e ndo como tendo esses poderes cle
mesmo diretamente.”

 gvénvevoav 8¢ pot addnV/ Béomy, KA.



72 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 61-76, 2019

(PADEL, 1992, p. 12 ss.); assim um mortal adquire um estado de mente
ou uma ideia de uma fonte externa que “sopra” a emocao ou a ideia em
seu interior. Isso ¢, literalmente, in-spiracdo, gumvelv (WEST, 1966,
p. 165; com bibliografia ad loc.). Mas recontar genealogias divinas
envolve dificuldades de uma magnitude maior do que catalogar uma
armada. E por isso que antes de mencionar esse dom da inspiragdo das
Musas, Hesiodo cita o que as Musas declararam para ele: “Nos sabemos
como proclamar ficgdes que se parecem com a verdade;/ nds sabemos
também como declarar a verdade - quando nds desejamos fazé-lo”
(Teogonia 27-8; tradugdo de Dover (1988)).** Essa afirmacdo, que o
falecido Sir Kenneth Dover caracterizou como “uma chave para a cultura
grega” particularmente em respeito a abertura intelectual nas questdes
religiosas, ¢ uma admissdo de que muitas das coisas contadas sobre o
mundo sobrenatural sdo verdade, mas algumas ndo sdo verdadeiras, sendo
essas objeto de “preferéncia estética, necessidade emocional ou utilidade
social” (DOVER, 1988, p. 154). A admissdo de Hesiodo ¢ um indicio
da originalidade grega, como também sdo as Musas. Como inspiradoras
de poesia e musica as Musas sdo entidades exclusivas do mundo antigo,
isto ¢, a religido grega as inventou.

A inspiragio da Musa ¢ mais do que um mero ditado. As Musas,
o aedo (o cantor) pede que “contem” algo; o seu ato de contar faz com
que ele reexperimente o que elas contam. fon é um exemplo histrionico.
Em Homero, essa reexperiéncia, denotada pelo verbo cognitivo
ppvnokesBat, determina endrgeia. “Lembrar”/pupviokesBon € (citando
E. J. Bakker) “uma operacao cognitiva dinamica no presente” que envolve
“a experiéncia atual de algo ‘lembrado’” (BAKKER, 2005, p. 141-142);
NAGY, 2013, p. 48-71). Dessa forma, um heréi na Iliada, como Aquiles,
pode “lembrar” de algo de um passado recente ou distante (caso de
lliada, 9.646-8), e, no lembrar, ele pode reagir emocionalmente e até
fisicamente (BAKKER, 2005). Entretanto, pelo fato de ser o aoidos que
estd narrando e citando nessa narrativa, a qual as Musas lhe comunicam

# Bpev yevdea modld Aéystv £tdpoloy opoia,/ WBpev &', €01’ d0élopey, dAndéa
ynpYoachat.
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durante sua performance, ¢, em ultima instancia, ele que ppvnoketal
no aqui e agora.

As Musas “ensinaram” Hesiodo, assim como elas “ensinaram”
Demodoco (Teogonia 22; Odisseia 8.481). A educacdo pelas Musas
significava que um cantor tinha acesso privilegiado a essas deusas; mas
ndo tinha de fato a educagdo em suas maos! Mousiké, o dominio das
Musas, no tempo de Platdo e Aristoteles, era sindbnimo de educacao,
provavelmente porque a base da educagao era a literatura (principalmente,
a de Homero) e a danga, além de outros assuntos relacionados, como
gramatica e retorica.* Matematica, também parte do curriculo, pertencia
as Musas e estava relacionada a teoria musical. No periodo helenistico
ou mais tarde, Polimnia era também a Musa da geometria.*® Todavia,
curiosamente, nunca houve uma Musa das artes visuais: nenhuma
Musa inspirou os arquitetos, os pintores de vasos ou os escultores.*” Por
uma série de razdes, as artes visuais gozavam de um prestigio social e
intelectual muito mais baixo até o final da antiguidade. Polimnia cantou
Zeus e inspirou homens e mulheres a cantar e dancar, mas nem ela, nem
suas irmas inspiraram Fidias ou Escopas, os dois supremos escultores.
Homero e Hesiodo pintaram imagens verbais gragas as Musas, e podiam
contar com sua ajuda; mas as Musas, as “cerebrais”, motivaram apenas
imagens mentais e ndo as materiais.

O Museu delas estava cheio de pinturas imaginarias, uma galeria
de pinturas na mente dos poetas e nos seus espectadores. No Politico
o interlocutor de Sdcrates diz assim: “E, todavia, ¢ melhor representar
qualquer ser vivo por discurso e argumento do que pela pintura ou
qualquer arte, para pessoas que sdo capazes de seguir o argumento;
mas para outras ¢ melhor fazer isso por meio dos recursos de obras de
artesanato” (PLATAO, Politico 277¢ 3-5.).** O estrangeiro considera o

4 Sobre a povowkn madeia ver, ver, por exemplo, Gagarin (2013), s.v. “Education”.
4 Cf. CANCIK; SCHNEIDER (2006), Suppl. 1, iv, s.v. “Muses”.

47 Kristeller (1965, p. 92) nota que “[...] foi deixado para o sofista tardio Calistrato [TV
ou inicio do século V] para transferir o conceito de Platdo da inspiragdo para a arte da
escultura em conexdo com Escopas.”
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discurso superior ao desenho, provavelmente porque descri¢des verbais
envolvem imagens mentais; endrgeia alcangada através da descricao

verbal, ou /éxis, ¢ mais precisa, em ultimo caso, do que qualquer efeito

produzido por pintura material.*’
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Resumo: Apos a analise historica e fenomenolédgica do fendmeno cultural Musas, a
partir do mito grego representado em Homero e Hesiodo, examina-se a constituicao
das propriedades alegoéricas e simbdlicas da Musa Melpdmene, e sua expressdo nas
iconografias antigas e modernas.
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Abstract: After the historical and phenomenological analysis of the Muses as a cultural
phenomenon, according to the Greek myth represented in Homer and Hesiod, this paper
will examine the constitution of the allegorical and symbolic attributes of the Muse
Melpomene, as well as its expression in Ancient and Modern iconographies.
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1 Musas?

As Musas conectam o divino ao historico e ddo sentido ao mundo,
com elaboragdo estética, cantando e dangando, transmitindo imagens que
enlevam os sentidos e elevam a mente. Eis como os gregos conceberam
o culto as Musas, filhas de Zeus e Mnemosyne (Memoria), por meio de
uma trama mitica tocando verdade, sacralidade, mundo divino, condi¢ao
humana, conhecimento, arte e sociedade. Coreograficas, as Musas
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impregnam o mundo com sua performance, transformam a condigao
humana pelo dom de visdes e saberes, e garantem a sobrevivéncia das
memdrias que constituem a cultura. A anterioridade deste mito e a posigao
de autoridade que os mais sagrados poemas gregos dao as Musas sdao
testemunho de seu prestigio desde as origens, e de sua longa e significativa
historia na cultura grega.

Em Homero e Hesiodo, podemos conhecer estes fundamentos,
e compreender algo da poténcia das Musas. Apenas algo, pois o
conhecimento pleno s6 ¢ possivel mediante uma interpelagao das deusas,
que ndo costumam inocular seu canto em textos de andlise cultural, como
este. Mas podemos nos aproximar da fonte épica, e beber algo de sua
poténcia genética. Para este retorno a origem, devemos desconsiderar,
provisoriamente, as imaginacdes posteriores, na poesia lirica, entre os
tragicos e, sobretudo, entre os eruditos alexandrinos, bem como em toda
a recep¢ao romana, renascentista e postera.

Preliminarmente, ¢ preciso destituir as Musas de muitos dos
atributos com que se consagraram desde a antiguidade, identificando-as
como simbolos de alguns géneros de artes e ciéncias.

No momento em que os primeiros poetas gregos formularam o
mito das Musas, ainda ndo existiam muitos dos géneros associados as
Musas; os epigonos do canto épico viveram entre os séculos IX e VII
a.C., ao passo que a Historia, associada a Clio, surge apenas no século V
a.C., na obra de Her6doto; o mesmo com Erato, Musa do canto lirico, uma
geracdo adiante de Hesiodo, e Talia e Melpomene, Musas de Comédia e
Tragédia, artes da Atenas classica, distantes no minimo 150 anos da era
¢épica. Urania, ou Celeste, ¢ estampa da Astronomia, mas refere melhor
uma visao astrolégica do mundo, em que a dimensao celestial preside ao
mundo terreno, e d4 a ele destino cdsmico articulado aos astros perfeitos
— um efeito da cultura babildnica na aurora da imaginacao grega. Estas
alegorias fazem sentido, e logo as examinaremos, mas o recuo da analise
nos leva a circunstancia genética ainda mais potente do que a tardia
simbolizagao alegorica.

Primeiramente, a fun¢do das Musas. Para esta compreensao,
serve-nos o privilégio de termos acesso a um dos textos mais importantes
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da histoéria do classicismo: o ensaio “O mundo como fun¢ao das Musas”,
de Jaa Torrano (1995), que precede sua tradug@o da Teogonia de Hesiodo.
Tal como os proémios antigos, que evocavam a Musa para ter acesso a
memoria olimpica, este ensaio € a chave para termos acesso a inteligéncia
do mito antigo, e compreendermos como ele se manifesta no canto e
danga das Musas. Trata-se de compreender a natureza e efeitos de um
discurso que contempla a posi¢do do homem no mundo e a misteriosa
interpelacdo do sagrado. Aedos e rapsodos, dotados de um kydos (dote)
e um géras (talento) que os habilita ao servico das Musas, tornam-se
veiculos de um contato com a verdade divina, olimpica, celebrada como
mito e gloria, performance e fama, poder e historia. Entende-se, nisto, que
ha um grau superior da verdade, olimpico, e este ¢ conhecido das Musas,
transmitido por seus nincios e assim oferecido aos mortais homens, em
ambiente cerimonial.

2 As verdades das Musas

As Musas sabem do que ¢ relevante: os fatos e feitos notaveis
no mundo, realizados por deuses e herois. No caso heroico, tratam-se
de evidéncias da virtude (areté), que merecem gloria (kléos); tal como a
fumaga dos sacrificios, ascende ao Olimpo o brilho de virtudes notaveis,
como a piedade, a bravura e a prudéncia. A imagem dos feitos brilhantes
ergue-se € vai encantar aos festins olimpicos, animados pelo canto e
danga das Musas, as quais, benevolamente, concedem memoria daqueles
cantos também aos mortais, desde que consigam perceber e compreender
a interpelacdo divina. Ha neste mito, portanto, uma dimensao de verdade
sagrada e de seu meio de propagacdo, e uma forte nocao de sociedade,
espelhada nos valores e ambicdes da aristocracia guerreira homérica e
na elevada dignidade entdo desfrutada por profetas e rapsodos. “Pastores
agrestes, vis infamias e ventres s,/ sabemos muitas mentiras dizer, simeis
aos fatos/ e sabemos, se queremos, dar a ouvir revelagdes” (HESIODO.
Teogonia, v. 26-28).
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A ambiguidade de mentira e verdade do canto das Musas exige
do interpelado (cantor, ouvinte, espectador) sua qualidade de argucia,
para discernir o que se revela no mito; ¢ o desafio semioldgico do mito
antigo, parte de uma epistemologia desafiadora. Em sua forma ideal,
todavia, a palavra das Musas, musical e coreografica, ¢ inoculada na
mente do cantor sob a forma de possessdo, em um processo ritual em
que o sujeito da narrativa, autor e garantidor de verdade e beleza, ¢ a
Musa, e o cantor, seu servo. Eis porque as obras €picas come¢am sempre
com um hino de evocacgdo a Musa, o proémio, para que esta atenda ao
rogo e conceda a beleza e verdade do canto. Esta evocacdo € o rito que
antecede a possessdo poética, na qual o aedo, veiculo do canto, atua tal
como o médium (ou cavalo) no transe espirita, porém, no caso grego,
com a qualidade de obras de arte méximas, repletas de sentidos, efeitos,
beleza, imagens e pensamentos, € tendo como agente da possessao a uma
(ou varias) poténcia(s) divina(s) do mais alto e propicio poder.

A celebracdo em canto e danca: as Musas produzem uma
performance festiva, que se expande pelo espago em uma evolugdo
coreografica, como danca de roda em cujo centro estd um axis mundi,
eixo do mundo, conectando a celebragao com as diversas dimensoes do
kosmos organizado orbitalmente, mundos ctonico, terreno e celestial. No
centro, o mundo social do canto e da danga, parte de uma festividade
littrgica, publica, na paisagem, junto a altares de Zeus. “A danga em
volta da fonte (v. 3 e 4) ¢ uma pratica de magia simpatética, com que o
pensamento mitico analdgico cré garantir a perenidade do fluxo da fonte”
(TORRANO, 1995, p. 22).
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FIGURA 1 —Apolo ¢ as Musas — que coreografia, que festa! /
Lécito proveniente de Tanagra, do pintor de Safo

Fonte: Wikimedia Common Contributors.
Apollo Mousai Louvre, 2019.

Ha potente dimensdo estética nesse fenomeno coreografico. O
mito das Musas nos diz que as formas elementares da cultura, propagadas
pelas filhas de Memoria (Mnemosyne) e Zeus, sao formas sensiveis,
estéticas, performaticas, coreograficas. Isto € o que nos leva a rememorar
as Musas por suas fungoes e identidades estéticas; deste modo, Clio ndo ¢
somente a alegoria simbolica de um género de literatura atento ao tempo
dos fendmenos sociais e suas causas, a Historia, mas algo anterior, e que
esta inoculado também no interior do que se formou como Historia, ou
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seja, Kléos, a fama proclamada, o brilho de feitos notaveis, que se al¢a
como imagem e logo se expande como mensagem alardeada, Gloria. Clio
nos convida a perceber a memoria também em sua dimensao estética.

3 Os nomes das Musas

Eis a grande vantagem de se ler os nomes das Musas em sua
expressao performatica, como o fez Torrano em sua traducao (v. 75-79);
deste modo, temos:

Clio — Gloria

Euterpe — Alegria

Talia — Festa
Melpomene — Dangarina
Terpsicore — Alegra-coro
Erato — Amorosa
Polimnia — Hinaria
Urania — Celeste

Caliope — Belavoz

Nas extremidades, ddo-se as maos Clio — Gldria, a que conclama
e celebra glorias, e Caliope — Belavoz, a que canta o belo verso sagrado
(épos), elos que formam uma roda de dangas, similar a pintada por
Andrea Mantegna em seu extraordindrio quadro Parnassus (1497), ou
Marte e Vénus. Gloria, Alegria, Festa, Dancarina, Alegra-coro, Amorosa,
Hinaria, Celeste, Belavoz, eis os nomes. Significa pensarmos o kdsmos
de modo estético, e igualmente as formas culturais da memoria, a que
hoje chamamos de arte e ciéncia. Antes da invencdo da Histdria, temos a
memoria, em performance, com a graga de cantigas dancadas, em festa.
Desde Maurice Halbwachs (1925), distinguimos Historia e memoria, e
vamos, com as Musas, entendendo melhor este fendmeno muito mais
poderoso que a escrita do passado, a sua sobrevivéncia em formas da
memoria.

Destas Musas, eis-nos, por quinhdo, a tratar de Melpomene —
Dangarina. Por tras do nome, atua o verbo que a pde em movimento,
mélpomai, cantar e dangar. Isto, deve-se dizer, todas as Musas e também
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seus cultores, realizam; cantam e dangam, para encanto de Zeus, de todos
os deuses e deusas, € da humanidade. As Musas evoluem em circulo, €
possuem fungdes intercambidveis e complementares. Todas filhas de Zeus
e Mnemosyne, significa que ha entre elas um nexo de poder e memoria.
Ha unidade e diversidade, em elementos que se reafirmam. Dancarina-
cantora, todavia, evolui como parte de um grupo de nove mogas, ¢ ela
danca e canta a melodia ritmada que faz todas evoluirem ritualmente.
Talvez mais que isso, devemos entendé-la como a que rege a musica e
coreografa.

Em época helenistica, sob a égide dos fildlogos da Biblioteca de
Alexandria, cristalizaram-se as atribui¢des de géneros e identidades as
Musas. Deste modo, o quadro de nomes e atributos passou a comportar
a seguinte expressao:

Clio — Gloéria — Historia

Euterpe — Alegria — Musica

Talia — Festa— Comédia

Melpomene — Dangarina — Tragédia

Terpsicore — Alegra-coro — Danca

Erato — Amorosa — Poesia lirica

Polimnia — Hinaria — Poesia coral — Musica solene
Urania — Celeste — Astronomia

Caliope — Belavoz — Poesia épica (retdrica)

Os sabios de Alexandria eram sensiveis a tradi¢des orais € textuais
que lhes chegaram. Portanto, ¢ razodvel examinar a pertinéncia simbolica
e historica de suas elaboragdes, incluindo-se os jogos de associagdes
que realizaram com os nomes e fun¢des das Musas. Para o caso de
Melpdmene, hé dois fatos cruciais: primeiramente, sua diferenciacdo face
a Terpsicore, Alegra-coro, que passou a expressar a cultura coreografica.
Segundo, Melpomene associa-se a Tragédia, por oposicao a Comédia,
da Musa Talia — Festa. Danca e canto associados a Dioniso tragico, eis
ai a segunda parte de nossa enquete, em que precisamos examinar a
repercussdo sobre a historia cultural, especialmente em sua expressao
iconografica, onde signos e indices de identidade se desenvolveram.
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A tragédia ¢ culto de Dioniso, e possui origens complexas, que
associam as tradi¢des do culto deste deus e também dos lamentos fiinebres
a herdis, com predominio da expressao ritual musicada, cantos e dangas.
Hé também marcas de um mundo pastoral, cultura de camponesas,
seus folclores e celebragdes. E possivel que esta forte marca musical
da tragédia grega, em sua origem e mesmo em seu apogeu em Atenas,
no século V a.C., justifique sua associacdo com Melpdmene. Note-se
que no século V os grandes tragedistas, Esquilo, Sofocles e Euripides,
desconhecem esta associag@o entre tragédia e Melpomene, assim como
Aristoteles, que ndo deixaria de comenta-lo em sua poética, se fosse fato
conhecido; a associagdo entre Melpdmene e tragédia provavelmente
elaborou-se a partir do final do século IV a.C., até tornar-se assunto
dos eruditos de Alexandria. Esta inflexdo simbolica determinard uma
modulagao do significado original do nome e da fungao desta Musa, rumo
a uma associa¢do com o espirito da tragédia. Esta mutacdo simbolica terd
grande efeito na fortuna iconografica de Melpdmene, desde a antiguidade.

4 Iconologia

A partir do final do século IV a.C., no mundo helenistico, e do
século II a.C., no mundo romano, e até os séculos IV e V d.C., amplia-
se o consumo de imagens, sempre inspiradas pelos mitos gregos. Isto
impregna a iconografia numismatica, pictografica (a que temos escasso
acesso) e escultdrica, mas sobretudo a cultura dos mosaicos e, apos o final
do século I1d.C., também a arte funeraria, na escultura de sarc6fagos. Em
todos esses casos, tratam-se de escolas de artistas muito bem conectadas a
cultura e ao gosto das elites aristocraticas, habeis em conciliar os modelos
e memorias da tradi¢do com os gostos e necessidades de seu contexto.
Sao, portanto, artistas que se associam a todos os seus antecessores,
inclusive aos avatares arcaicos (Homero e Hesiodo) na interpretagao e
representacao do mito, produzindo novas versoes, dotadas de sentido.

Os tracos iconograficos das Musas, na arte greco-romana,
funcionam em um regime de codigo, em que as 9 Musas se
diferenciam. Esta diferenciag¢do, obedecendo ao principio da unidade e
complementaridade das fungdes das Musas, ndo € tdo rigorosa como a
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diferenciagdo dos atributos dos deuses olimpicos; sobram similaridades
entre Clio e Caliope, portadoras de um papiro a desenrolar-se, mas ha
uma progressiva especificagao dos indices iconograficos, que permitem
a identifica¢do de cada uma. Do ponto de vista da teoria semidtica, ha
um cdodigo Musa, com 9 posi¢des e cerca de duas dezenas de sinais
variantes. Melpomene vale-se da associacdo e contraste com Talia,
Musa da comédia, e, portanto, aparece portando a mascara grave, em
oposi¢do a mascara de riso sardonico (o riso comico, bastante irdnico).
Eis o atributo iconografico central de Melpdmene na iconografia, que
permite reconhecé-la com grande facilidade. No célebre mosaico das 9
Musas, em Rhodes, entramada com suas irmas (as demais 8 Musas), ¢
com esta objetividade iconografica que aparece Melpomene.

FIGURA 2 — A representagao do rosto da Musa Melpomene ao lado de seu
mais forte indice de identificagdo, a mascara tragica. Melpdmene, mosaico com
mascara, Mosaico das 9 Musas, no Palazzo dei Gran Maestri de Rhodes. Obra
romana imperial, encontrada em Cos e transposta para o Palazzo.

Fonte: Wikipedia Commons, the free media repository,
Palazzo dei gran maestri di Rodi, salle delle muse, mosaico
delle nove muse da Kos 04 Melpomene. JPG, 2018.
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FIGURA 3 — A graca desta Musa feliz, resoluta e serena.
Melpomene com a mascara e uma espada. Escultura romana,
de Monte Calvo, séc. I d.C., na Ny Carlsberg Glyptothek, Copenhagen.

Fonte: Wikipedia Commons, the free media repositor.
NY Carlisberg Glyphothek — Melpomene. JPG, 2014.

Ao indice dramatargico da Melpdmene, Musa tragica, a mascara
grave soma-se também uma clava similar a de Héracles, nas esculturas e
também em altos-relevos dos sarcofagos. A clava sublinha a relagao de
Melpomene com o culto heroico, apontando para este aspecto cultural da
tragédia ateniense, fortemente vinculada 8 memoria e ao culto heroico.
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FIGURA 4 — Melpomene (canto esquerdo) com mascara tragica e clava,
escultura em sarcofago romano, séc. III d.C., na Villa Doria Pamphili.

Fonte: The Warburg Institute — Iconographic Database.

Naturalmente, a clava ¢ um elemento pouco coreografico. Sua
adogdo acentua o carater pensativo da arte tragica, uma visdo de mundo
pessimista, sensivel ao sentido aniquilatorio e inconciliavel do mundo,
a reflexdo grave. Eis porque algumas figuragdes de Melpomene adotam
também a Pathosformel melancolica, com total abandono da graga
cantora e coreografica. Isto aparece em um sarcofago romano, hoje no
Louvre, arte tardia, de grande maturidade e muito vinculada ao mito das
Musas. Note-se como Melpdmene assume a posi¢ao de dar contorno a
imagem, na extremidade direita da composicao, e observa o interior do
friso, com toda a sua narrativa, em uma postura muito reflexiva, com
sua perna direita sobre um monturo e a mascara erguida, sobre a cabega.
Ao seu lado, imediatamente, estd a Musa que declara relagdes com o
mundo celestial astrondmico-astrolégico e bastante cientifico, Urania.
Seu drapeado esta estatico; canto e danga cedem lugar ao pensamento.
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FIGURA 5 —Melpomene (canto direito) melancolica, escultura em sarcofago
romano, Sarc6fago das Musas, final do séc. II d.C —inicio do séc. 111,
no Museu do Louvre, Paris.

Fonte: Wikimedia Commons, the free media repository. Muses sarcophagus
Louvre MR880.jpg, 2015.

FIGURA 6 — Sarcofago das Musas, detalhe.

Fonte: Wikimedia Commons, the free media repository.
Muses sarcophagus Louvre MR880.jpg, 2015.
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O mosaico de Melpdmene, mais célebre, ganha fama por sua
imagem central: o poeta Virgilio entronado, com um papiro aberto,
com palavras do oitavo verso da Eneida Musa, mihi causas memora,
quo numine laeso, quidve — “rememora em mim as causas, qual nume
lesado, por qual...”); do lado direito do poeta (esquerda do observador),
h4 uma Musa desenrolando papiro, que muitos identificam como Clio,
mas calha melhor vé-la como Caliope, a Musa da poesia épica, género do
poema que o bardo Mantovano leva no colo, com atributos iconograficos
similares a Clio e compativeis com esta imagem. A esquerda do poeta
estd uma Melpdmene, inequivocamente indiciada pela mascara tragica,
que porta em sua mao esquerda. Sua mao direita, todavia, flexiona-se
apoiada no trono, para conformar a classica Pathosformel melancolica,
indice muito eficiente para denunciar gravidade pensante.

FIGURA 7 —Mosaico de Virgilio entronado, com um volume da Eneida, ladeado
pelas Musas Caliope ou Clio e Melpomene. Século 111 d.C., descoberta em 1896, em
Hadrumetum (Siisah), no Museu Nacional Bardo, Tunisia.

Fonte: Wikimedia Commons Contributors, Virgil mosaic
in the Bardo National Museum (Tunis) (12241228546).jpg, 2017.
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Neste mosaico, localizado no Museu Bardo, na Tunisia, em uma
cidade romana norte-africana, ha detalhes iconologicos instigantes.
Primeiramente, Melpdmene estd mais proxima de Virgilio, diretamente
conectada por um angulo que liga sua visdo a mente do poeta. A
mascara tragica, igualmente, olha para o ser entronado, e ndo para nos,
espectadores. A outra Musa, por sua vez, Clio ou Caliope, ndo mira o
poeta, mas sim a Melpodmene. A memdria épica e histdrica informa a visao
tragica com que o autor da Eneida pensou e retratou a formacao mitica e
heroica de Roma. Ademais, temos ali a caracterizaciao de um ator tragico,
vestindo as botas cuja adocao Horacio (De arte poetica, 278-280) atribui
a Esquilo, os kdthornoi, em pés cruzados que, decididamente, negam a
chance de uma dancga. Ator: sim, a figura parece ter género masculino,
como era proprio do teatro antigo, e também pela morfologia de seu
rosto, que destoa da delicadeza feminea da face da outra Musa (ainda
que amargurada, ¢ delicada). Ainda assim, a figura porta diadema, o
que confere sacralidade e a aproxima da representa¢ao pura da Musa. O
figurino do ator, por sua vez, tem cor purpura e elaborada ornamentagao,
de estilo arcaizante, o que sugere a representa¢do ou de uma poténcia
divina ou de um her6i de ascendéncia olimpica, como, e.g., Eneias,
ou mesmo um herdi identificado ao cenario cartaginés, relacionado ao
cenario histérico do mosaico (BUSTAMANTE, 2007, P. 18).

Ocorre que Virgilio ndo escreveu tragédias, portanto, o artista
autor deste mosaico produziu ndo um retrato ou uma alegoria simples,
mas uma complexa leitura das fungdes de poder e conhecimento que
insuflaram a mente da personalidade entronada. A gléria de Virgilio ¢
sempre proporcional a gléria da gens Julia, de Otadvio Augusto, maior
beneficiaria das meta-representagdes de propaganda contidas na Eneida,
obra-prima das obras comissionadas. O aristocrata que comissionou
esta obra beneficia-se da mesma aura simbolica, de relevancia e poder,
e conecta a norte-africana Hadrumetum ao cerne da memoria e da
identidade de Roma. A imagem de uma Musa, ja canonica no momento
de producao desta imagem, ¢ suporte para uma elaborada reflexdo do
artista sobre os sentidos da imagem e suas dimensdes de saber, memoria,
arte e poder.
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Cesare Ripa segue engano da tradicdo e atribui a Virgilio os
versos de Catdo, em Nomina Musarum (conhecido como As 9 Musas),
Melpomene tragico proclamat maesta boatu. (v. 4), ou, na tradugdo de
Francisco de Quevedo (1580-1645), em seu poéstumo Parnaso Espariol
(1648), “Melpomene canta funebres memorias de personas insignes”.
E a sintese perfeita, que conecta canto, tragédia, fama e historia, e ajuda
a compreender porque esta Musa facilmente transita para fora do palco
dramatico e vai consagrar a gravidade de memorias tragicas.

5 Recepc¢io

O mito das Musas nunca desapareceu por completo apds o
colapso do paganismo greco-romano e ao longo do medievo. Afinal, este
mito oferecia uma explicacdo poderosa, ainda vigente, para o fendmeno
da criacdo artistica. Dava-se por inspiracdo. A Musa soprava dentro do
artista, produzindo inspiracdo em um pulmao de ideias e sentimentos, a
mente inspirada. No mundo antigo, este sopro continha também verdades
e imagens de um mundo celestial e olimpico, conectado a0 mundo
histérico em que vivemos por meio do transito coreografico e cognitivo
das Musas, que vinham do Olimpo dangando e assim escolhiam a alguns
privilegiados para receber a verdadeira imagem de seus cantos. Elas eram
autoras da narrativa; originalmente, apenas uma Musa — como Homero
refere e evoca no inicio da Iliada e da Odisseia. Posteriormente, Hesiodo
elaborou esta complexa genealogia de Zeus e Mnemosyne, que conforma
uma verdadeira Enéade grega: 9 Musas juntas, dangando e impregnando
o mundo com graga e conhecimento.

O artista romantico, mesmo que leve a obra de Homero por tudo,
como o jovem e sofrido Werther (GOETHE, 1774), pensa-se como sujeito
criador, em arroubos pelo mundo, e busca na paisagem, nas memorias
evocadas e no poder de uma alma abrasadora a fonte para sua autoria
poética. Mais que inoculagao produzida por algumas entidades magicas,
a inspiragdo romantica ¢ resultado do feito do artista, que segue a sua
inclinacao de alma e dedica-se a criar obras belas, ou a representa-las em
performance. Nesta no¢ao de inspiracao e autoria, o mito das Musas jaz
14 longe, como ancestral em uma linhagem em que, na era moderna, o
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sujeito emancipado se afirma, e cria com sua inteligéncia. Ainda assim,
o publico que ouve as musicas de Mozart facilmente se pergunta “de
onde vem tal inspiracdo”? Este mesmo ouvinte estd pronto a associar
a fonte da inspiragao de artistas maravilhosos ao mundo celestial, ou a
um mundo de ideias de natureza divina, o que ¢ uma forma sobrevivente
do reconhecimento de que a performance de Arte possui algo sagrado.
Mito das Musas, traduzido em outras sensibilidades. Onde andardo as
Musas, neste novo cenario?

Antes dos romanticos, porém, foi preciso reimaginar os deuses
antigos, o que levou imperiosamente a que se conhecesse o mito das
Musas, donzelas dangarinas de Zeus. Esta foi a meta perseguida pelos
melhores génios da arte renascentista, de Donatello a Botticelli, de
Ghirlandaio a Rafael Sanzio, de Peruggino a Ticiano. O caminho foi
aberto pelos aedos florentinos, Dante, Petrarca e Boccaccio, que no século
XIV elaboraram os programas e enquetes que levariam ao renascimento
do paganismo antigo, em Firenze, nos séculos XV e XVI. Dante figura-se
como o herdi moderno, a ser guiado pelo maior bardo latino, Virgilio, e o
que o move ndo ¢ amor mariano, mas a paixao e o desejo por sua Beatriz,
que o faz atravessar todos os ambitos do Universo cristdo, purgatorio,
inferno, paraiso. Logo, em sonetos perfeitos, Petrarca vai tratar de
sua Laura, idealizada, um amor entre o cortés e o erdtico. O erotismo,
e igualmente o fogo de uma paixdo pelos deuses antigos, apareceu
logo na obra de Boccaccio, discipulo confesso de Petrarca (Deorum,
21), a Genealogia deorum gentilium (1350). Além de muita picardia
no Decameron (lembranca de 10 dias intensos longe da cidade e seus
controles), Boccaccio foi o autor deste tratado sobre os deuses antigos,
com um estudo das genealogias, mitos e atributos de grande niamero de
entidades miticas antigas, a partir de Zeus, dos olimpicos e do mundo
heroico. Estava aberto o caminho para, no século XV, com o patronato
Medici, Firenze tornar-se o epicentro do neopaganismo moderno. Firenze,
cidade de erudi¢ao literaria, filosofica e mistica, onde o Hermetismo
encontrou novo e potente berco, sob a guarda de Lorenzo e a cultura de
Marsilio Ficino e Pico della Mirandolla. A flor da Toscana tornou-se,
entdo, um local de servigo as Musas tao potente como o Parnaso havia
sido na Grécia, séculos atras.
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Como resultado da forte motivagdo neopaga da arte renascentista
italiana, revitalizaram-se os imagindrios de Afrodite, Dioniso, Hermes,
Apolo e Artemis, ¢ dos demais olimpicos: Palas Atena, Ares, Hera,
Hécate, Posido e Hades, bem como de muitos herdis, entidades topicas
do mito e nomes de augustos poetas, algo divinizados pela memoria.
Da leitura de Homero ¢ Hesiodo, renasceu também o conhecimento
dos modos mais antigos do pensamento mitico grego. Dai decorreu o
renascimento da visdo das Musas, e 0 modo soberbo com que artistas
viram, ainda melhor que os antigos, a graga e a poténcia deste mito.
Embora este fato cultural (o renascimento da imagem das Musas) apareca
em muitas obras, ha duas pinturas que revelam o reencontro com a nogao
apresentada no inicio deste ensaio, as Musas em danca de roda, no centro
de um universo habitado por deuses olimpicos, um pedago da paisagem
dramatizado para servir de cenario a uma coreografia sagrada: a danca das
Musas, no ja referido quadro Parnassus de Andrea Mantegna, e a danca
paradigmatica, com labaros esvoacantes contendo nomes legendados,
na obra de Baldassare Peruzzi.

FIGURA 8 — Andrea Mantegna, (1431-1506), Parnassus, 1497, Museu do Louvre.

Fonte: Wikimedia Commons, the free media repositor. Le Parnasse,
by Andrea Mantegna, from C2RMF retouched. jpg, 2019.
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FIGURA 9 — Baldassare Peruzzi (1481-1536), Dang¢a das Musas, 1514-23,
Palazzo Pitti, Firenze.

Fonte: Wikimedia Commons, the free media repository, Baldassare Peruzzi —
Apollo and the Muses — WGA17365.jpg, 2018.

A editio princeps (primeira edicdo impressa) de Homero ¢ de
1488 e 1489, editada pelo erudito grego Demetrius Calchondyles e
impressa por Bartolommeo di Libri, a expensas dos irmaos Nerli. Foi a
primeira edi¢ao impressa de um classico grego em seu idioma; em 1495,
Aldus Manutius publicou a obra completa de Hesiodo, em Veneza. Ambas
edicoes antecedem as pinturas de Andrea Mantegna (1497) e Baldessare
Peruzzi (1514-23), e atingem comunidades de leitores avidos por esta
visdo do sagrado, imaginada por pintores dotados de sensibilidade textual
arrebatadora. As Musas reaparecem, no Renascimento, como poténcias
de intensa pulsdo coreografica e fungdo cdsmica axial, eixo do mundo.
Assim conforma-se a danga cerimonial descrita por Hesiodo, € assim
estdo na obra de Mantegna, compondo o centro e eixo de agdes sacras
que dao ordem e dinamica a imagem, em torno da imagem central das
Musas dangando. O ponto culminante da cena representada € o episodio
de Ares e Afrodite, junto a um convidativo leito, no topo de uma colina em
arco, o circulo cosmico; a partir dali, em um trajeto circular pela direita
(do observador), encontra-se Hermes, que olha a cena, em vias de partir
montado em Pégaso e, no lado oposto, Apolo (a esquerda), tocando lira;
seguindo o circulo, chega-se a Hefesto, agastado com o que vé, junto a
sua fornalha, em uma gruta. Eros une principio e fim da narrativa, com
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uma zarabatana amorosa. Esta obra, maravilhosa passagem do verso a
imagem, ¢ muito proxima dos versos de Hesiodo, e assombra a quem
conhece as Musas, seus mitos e ritos, suas letras e imagens.

6 Museu

Por fim, o que deve significar a Musa Melpomene para quem a vé
em um Museu? As arquiteturas de Museus, bem como a semiologia das
obras de arte, estdo repletas de representagcdes das Musas, demarcando e
elevando o territorio das Artes. E previsivel, portanto, que frequentadores
de Museus encontrem em sua casa as Musas, entre as quais, Melpomene.
Nao ha Musa para a pintura ou a escultura, pois aquele coro de dangarinas
reunia artes € conhecimentos performaticos, mas ha pintura e escultura
para as Musas, e muita, e fazem parte dos epifenomenos das entidades
imaginadas.

Encontrar Melpomene significa abrir-se a uma dupla ou tripla
reflexdo, que pode atingir a percepg¢ao e interpretacao de todo o Museu,
ou de uma quantidade significativa de obras. Primeiramente, ao ver Musa,
lembramos da origem sagrada e coreografica das artes, € 0 quanto estas
nos conectam a visoes transcendentais do mundo e da condi¢ao humana.
Sabemos que as Musas sdo chave para um processo de inspiracdo em
que se abrem visoes magicas de um cosmos regido por poténcias que
inoculam saber e beleza, e podemos esperar algo desta experiéncia, no
dominio das Musas. Este ¢ o primeiro estagio da experiéncia sensivel
provocada pela visdo das Musas, pelo encontro com sinais daquele
mundo magico: inaugurar um rito em que nos abrimos a sensibilidade
sagrada e potente com que a memoria nos conecta a poténcia da Arte,
memoria, conhecimento, o sagrado, a beleza e suas muitas formas, aos
passos leves e musicais de coreografias cosmicas, a fonte transcendental
e imanente da Arte.

Melpdmene, em particular, convida nossa sensibilidade para o
seu duplo campo semantico, primeiramente, como Dangarina que foi,
desde os tempos de Hesiodo; dancemos, pois, mesmo que mentalmente,
pensando nas melodias que animam boa parte das imagens que vemos
em Museus. Apos dar inicio a coreografia, esta Musa nos leva a tragédia,



96 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 77-98, 2019

com que a iconologia histérica a consagrou. Diante da sensibilidade
tragica, Melpomene nos conduz a uma reflexdo sobre a gravidade do
mundo, sobre os limites e padecimentos da condicdo humana, sobre
a dificil superacao de certos conflitos que a arte pode, com coragem,
representar. Melpomene ndo se restringe a tragédia ou a pintura, mas
significa 0 momento em que a danga cede a um olhar melancoélico, e
com ele projeta-se um grau traumatico nas relagdes entre homem e
nume, entre memoria e vida, entre gozo e pensamento. Melpomene,
Musa dangarina e poténcia tragica, condutora em um cosmos que a Arte
contempla, coreografa e reflete, Melpdmene, com a profundidade de um
mito do mundo feito poesia e imagem.

FIGURA 10 — Melpomene. Oleo sobre tela de Joseph Fagnani, 1869, no MET-NY.

Fonte: Wikimedia Commons, the free media repository.
Melpomene (by Joseph Fagnani).jpg, 2017.
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Resumo: Este artigo trata das Musas, de comédia e de Aristofanes. A associagdo desses
trés temas, todavia, vai restringi-los a um s6: a Musa da comédia a quem os gregos
antigos chamavam Télia. A abordagem dessa divindade na analise sera como uma voz,
ou melhor, como o som do riso deseducado e irreverente provocado através da alegria,
da corregdo e até mesmo do desejo de vinganga.

Palavras-chave: musa; comédia; som.

Abstract: This article is about the Muses, Comedy and Aristophanes. The association
of these three themes, however, will restrict them to one: the Muse of comedy whom
the Ancient Greeks called Thalia. This divinity is approached here as a voice, or rather
as the sound of the impolite and irreverent laughter brought about by joy, correction,
and even by the desire for revenge.

Keywords: muse; comedy; sound.

Neste artigo, pretendemos falar das Musas, de comédia, e de
Aristofanes. A associacao desses trés temas, todavia, vai restringi-los a
um sé: abordaremos a Musa da comédia, a senhora exuberante e folgaza
a quem os antigos chamavam Talia.

Como se sabe, no mundo antigo as Musas configuravam as filhas
da Memoria e da personificagao da lucidez divina maxima, Zeus. Elas
sabiam todas as coisas (HOMERO, [lliada, 11, v. 484-492); revelavam o
passado, o presente e o futuro (HESIODO, Teogonia, v. 27-28).
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Muitos, sem diivida, ja se ocuparam em relaciond-las as variadas
artes; cremos, entretanto, que seja mais importante para nos fazer notar
que, entre essas deidades e, ainda, segundo o autor dos Trabalhos e Dias
(HESIODO, Teogonia, v. 79), impera a Musa Belavoz,? ou, em grego,
KaAionm (Caliope). Instrumento essencial para o canto e a fala, ela ¢
quem esta no comando das outras nove irmas. Isso significa afirmar que,
nas muitas fungoes atribuidas as Musas, elas eram, sobretudo, vozes (de
comando, encantamento, sedu¢ao, cagoada, acalanto, lamento, exaltacao,
devocao, eclosao).

Mas o papel de Belavoz ¢ verdadeiramente preponderante, Platdo
o confirma: ela ¢ a dea, | mpesPutdn (Fedro, 259d), regente que vai
a frente até da comica Talia.’ Entdo, que fique claro: ndo ha Talia sem
Belavoz, exceto nos mimos. Alias, de maneira geral, podemos dizer que
ndo ha, entre as filhas de Zeus e Memoria, uma que se associe a arte
muda e estatica e, nesse sentido, se porventura uma fosse gerada para
reger a pintura e escultura, talvez ela ndo se fizesse ouvir.

Nesse raciocinio, vamos, como dissemos, nos apoiar em algumas
reflexdes de JAA Torrano (HESIODO, 1991, p. 16, grifos nossos), que
afirma:

A marca da oralidade esta também na propria
concepedo de linguagem poética que Hesiodo tem e
expde nos prologais 115 versos do hino as Musas, e,
sobretudo, no uso que ele faz desta linguagem e na
plena certeza que ele tem do poder de presentificacdo
de seu canto.

Nesta comunidade agricola e pastoril anterior a
constituigdo da polis e a adogao do alfabeto, o aedo
(i.e., o poeta-cantor) representa 0 maximo poder da
tecnologia de comunicacdo. Toda a visdo de mundo
e consciéncia de sua propria histoéria (sagrada e/

2 Devemos a tradugdo do nome Caliope a JAA Torrano (HESIODO, 1991).

3 Para a construgdo do riso a voz ¢ essencial. O limite entre o prazer, o acinte, a irritagdo
e a profanagao do receptor € estabelecido com exatiddo pelo comediante; a lingua inglesa
define-o como timing, o grego como kopdc, o portugués adota o adjetivo oportuno.
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ou exemplar) &, para este grupo social, conservada
e transmitida pelo canto do poeta. E através da
audi¢do deste canto que o homem comum podia
romper os restritos limites de suas possibilidades
fisicas de movimento e visdo, transcender suas
fronteiras geogrdficas e temporais, que de outro
modo permaneceriam infranquedveis, e entrar em
contato e contemplar figuras, fatos ¢ mundos que,
pelo poder do canto, se tornam audiveis, visiveis e
presentes. O poeta, portanto, tem na palavra cantada
o poder de ultrapassar e superar todos os bloqueios
e distdncias espaciais e temporais, um poder que sO
lhe é conferido pela Memoria (Mnemosyne) através
das palavras cantadas (Musas).

As Musas faziam cantar e, por puni¢ao, calar (HOMERO, lliada,
I1, v. 597-599). Ao dominar o som e a mudez, elas criavam o siléncio-
pausa e, na conjugac¢ao dos dois, o ritmo para a danga. E se, como dizem
as boas linguas, elas com desenvoltura diziam verdades, mentiras,
verdades parecidas com mentiras ou mentiras parecidas com verdades
(HESIODO, Teogonia, v. 36-38), isso tudo era apenas estratégia para
fazer o mundo acontecer pelo som, pois “[su]a palavra tinha o poder
de tornar presentes os fatos passados e os fatos futuros, de restaurar e
renovar a vida” (HESIODO, 1991, p. 19).

Neste ensaio, portanto, as Musas serao tratadas principalmente
como vozes cantantes, dangantes, plangentes, comandantes e, sobretudo,
brincantes. Se levarmos nossas “cerebragdes’ por este caminho, Talia —
a padroeira do riso ou, em outros termos, a que preside, regulamenta e
incita a manifestacdo dele — seria a propria materializa¢ao (encarnagao
mesmo) de uma boa gargalhada. Ou nao seria?

Assim as questdes que norteiam nosso arrazoado serdo: como
surge em nossos ouvidos a Musa na comédia de Aristéfanes? Qual
a relacdo entre a forma teatral da comédia classica aristofinica ¢ o
procedimento técnico para, através da voz de um ator que pretende
fazer rir, criar a cena de um mundo a parte, transformar o espaco real
do teatro em uma cidade, um jardim e até as grandes extensdes siderais
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ou mesmo infernais? Perguntamos partindo do principio de que, em
qualquer producdo comica antiga, o papel do dramaturgo sé se achara
de todo “realizado” se, ao por-se em cena o texto, ele for performatizado
por eximios cantores-atores-bailarinos, que alcancem produzir, em seus
espectadores, o efeito do riso. Admitindo-se isso, como podemos nos
aproximar das indicagdes fisicas presentes no texto para materializarmos
a voz e os gestos risiveis pretendidos? Buscaremos resposta para essas
perguntas, por ora, no texto da comédia Aves. Ao fim, encerraremos com
Acarnenses e Paz.

Retomemos, antes, a conhecida origem desse coletivo de vozes,
trupe divina e coro bailarino encenador; o que ele faz e porque ele faz assim
e assado. As Musas, como registrou Hesiodo (7eogonia, v. 1-4; v. 7-10; v.
68-71), surgem do topo, sdo pura dxun* descendo terra abaixo, irrompendo
no espago; atravessam as alturas para comunicar as noticias e belezas, as
ordens e o poder dos deuses; cabe a elas afinar o mundo em sintonia com
os olimpicos. De fato, Platdo, em Leis, argumenta — através da personagem
‘ateniense’— que a educa¢do da humanidade deve ser conduzida pela Musa;
para o filosofo, ha que se treinar a alma, direcionar suas paixdes, € por essa
razao os deuses deram aos homens as Musas e Apolo.

[...] A, os deuses, condoidos da raga de fibra aguerrida
das gentes, para elas estabeleceram pausas de labutas
como feriados de festejos religiosos e, ainda, deram-
lhes concelebrantes: as Musas, o Apolo musagogo e
Dioniso, para que o vigor das coisas passadas lhes

4 Ao utilizar o termo grego, busco seu significado nessa cultura, a saber: “dxun, 1 L.
a point, edge: proverb., énl upod axpfig on the rasor’s edge (v. Eupodv); auedé€ion
axpai the fingers of both hands, Soph.; modott dxpai the toes, Id. IL. the highest point of
anything, the bloom, flower, prime, of man’s age, Lat. flos aetatis, dxcpn fipng Id.; dicun
Biov Xen.; &v axpi etvor = dxpalew, Plat.; dxun &xe, of corn, to be ripe, Thuc.; also of
time, &. fjpog the spring-prime, Pind.; &. 06povg mid-summer, Xen.; d. tiic 56&ng Thuc.;
periphr. like Bia dxcun ®noewddv Soph. I1. kaipdg like, the best, most fitting time, Trag.
gpyav, Aoywv akun the time for doing, speaking, Soph. dxun €ot, ¢. inf., "tis high time
to do, Aesch.; &n’dicpfic eivau, c.inf,, to be on the point of doing, Eur.; &’ ot kst
TNV aKunV “tis come to the critical time, Dem.” (LIDDELL-SCOTT, 1888).
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fosse restaurado nos festejos junto com os deuses.’
(PLATAO, Leis, 653d).

Depois de terem ajustado, afinado e temperado o mundo, as Musas
produzem os sons das festas e se colocam como expressao harmonica
e equilibrada da raga humana. Os responsaveis pela manifestagao das
Musas sao os parceiros de Apolo e Dioniso, os que encordoam e amanham
o mundo como se estivessem afinando uma lira ou qualquer outro
instrumento musical; s3o os educadores das gentes, os poetas. Eles, em
parceria com as Musas, temperam e depuram o mundo ao equilibrar tons
graves, agudos, oscilantes e alternados. Neste sentido, a harmonia — a
reorganizagao do mundo extenuado — ¢ uma acao divina que repercute na
alma (PLATAO, Timeu, 47c-¢). O papel das filhas da Memoria com Zeus
¢ retirar do mundo criado os sons indesejados, os ruidos, a cacofonia,
e organizar o fluxo do tempo de modo a gerar um ambiente actstico
belo e agradavel para o corpo que age, se move, danca, marcha e luta.
Para Platdo, cantar ¢ dancar com destreza ¢ sinal de uma educagao bem-
sucedida guiada pelas Musas e por Apolo (BOBONICH, 2010, p. 122).

Stephen Halliwell confirma que danca e coro de danca (yopeia
e 0 Yopdg) sdo elementos essenciais na cultura grega € mormente no
teatro antigo, seja para a tragédia, seja para a comédia. Ao tratar do riso
na danga, ele sustenta que:

[e]m uma cultura calcada na dan¢a como era a da
Grécia antiga, a zombaria, como qualquer outra coisa,
poderia ser coreografada: a energia e a expressividade
do movimento corporal ritmado (incluindo os gestos
manuais, a cheironomia, um importante elemento na

3 Todas as tradugdes apresentadas, exceto se mencionado, sao de nossa autoria. [...]
Oeoi 8¢ oiktipavteg 10 TOV AvOpOTOV ENiTOVOV TEPLKOG YEVOC, Avamadlag T€ aDTOlg
TV TOVveV Etdéavto Tog TV Eoptdv auolPag toig Beoic, kal povoag ATOAWVE T
povonyétny kol Aldvocov cuveoptaotig Edocav, v’ énavopddvtal, TaG T€ TPOPOS
YEVOUEVOG &V TATG £0pTaig peTd BedV.
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danga grega) intensificam a comunicagao do ridiculo.
(HALLIWELL, 2008, p. 35).6

Tomemos, pois, como certo que na comédia a alianga entre o gesto
e a voz (ou a ausé€ncia consciente de um desses) cria, sob a regéncia de
Talia, a cena cOmica e lembremo-nos de que também para o riso a voz €
necessaria, sendo indispensavel. Como seria a voz divertida, brincante e
risivel das Musas (e em particular de Talia)? Tudo depende de tradugao;
por meio dela um texto se faz solene, jocoso, grave, sutil. Cabe ao tradutor
estabelecer, conscientemente, sua meta.

E nossa meta, neste momento e artigo, ¢ buscar o riso e
materializar Télia. Para tanto, vamos dessacralizar Hesiodo, resgatar
sua intimidade com as Musas, sua oralidade e sua ruralidade pastoril
zombeteira. Comegamos por supor as Musas pueris como passarinhos
cantantes’ e traduzimos, com este pensamento, o testemunho daquele
que, parece, foi o primeiro a nomear as Musas.

Dessacralizando o texto, vamos verter o catalogo dessas vozes
cantantes assim:

Toavam tais coisas as Musas regentes da mansdo
olimpica, nove filhas do grdo Zeus germinadas,?
Cardelina,’ Calandra,'® Seriema,'' Saracura,'?

¢ “In a dance culture like that of ancient Greece, mockery like everything else could be
choreographed: the energy and expressiveness of rhythmic bodily movement (including
manual gesture, cheironomia, an important element in Greek dance) intensify the
communication of ridicule.”

7 Os nomes dos passaros foram definidos com base na obra de Heringer (1968).

8 Todos os enderecos relativos aos cantos das aves abaixo arroladas tiveram acesso em
31jan. 2019. A maioria esta no Oiseaux des pays méditerranéens (OISEAUX..., 1999).
°Para ouvir Il Cardelino (pintassilgo): https://www.youtube.com/watch?v=AkcLygl6xTU.
Além, ¢ claro, de Vivaldi: https://www.youtube.com/watch?v=Tyu3MPIW9do.

10 Para ouvir a Calandra (cotovia): https://www.youtube.com/watch?v=jF5kWaY
9HyQ&list=OLAK5uy nSRw_HRcP4E0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE&index=4.

1T Para ouvir a Seriema: https://www.youtube.com/watch?v=h12MDyWHHSE.

12 Para ouvir a Saracura: https://www.youtube.com/watch?v=CnVIMONAf7k, https://
www.youtube.com/watch?v=MS5ONLOmMQNNS


https://www.youtube.com/watch?v=AkcLygl6xTU
https://www.youtube.com/watch?v=Tyu3MPIW9do
https://www.youtube.com/watch?v=jF5kWaY9HyQ&list=OLAK5uy_nSRw_HRcP4E0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=jF5kWaY9HyQ&list=OLAK5uy_nSRw_HRcP4E0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=h12MDyWHH8E
https://www.youtube.com/watch?v=CnVlMONdf7k
https://www.youtube.com/watch?v=M5ONLOmQNN8
https://www.youtube.com/watch?v=M5ONLOmQNN8
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Corrupio," Quiriquiri,'* Eleonora,'” Isabelina'® e
Carminda, de todas a primeirissima. '’
(HESIODO, Teogonia, v. 75-79).

Para desautomatizar os nomes atribuidos as Musas, mudamos
suas possibilidades expressivas, abrindo um novo campo semantico.
O nome grego Talia foi traduzido por “Seriema”, o de Euterpe por
“Calandra”, ave de bico forte e unha grande, voo curto e rasteiro, sabid do
sertdo; de Melpdmene por “Saracura” (a que sara e cura toda a gente?), o
de Caliope por “Carminda” (a linica que — na tradugdo —nao € passarinho
‘de verdade’, mas um arquétipo de todas as vozes de canto, um carmina)
etc. A estratégia visou o enigma, o mistério, sobretudo para Saracura e
Seriema, e cremos ter alcangado nosso intento, pois para sabé-las € preciso
ouvi-las. Sugerimos associagdes ainda entre corrupio, que ¢ brinquedo
de crianga, e corrupido, que ¢ um passarinho cantador do sertdo e que
alguns conhecem como concriz ou sofré. Também associamos Erato,
Musa da poesia erotica, ao falconideo quiriquiri, sugestdo do nome
feminino Quitéria, um apelido de Afrodite. Se vocé, leitor, achou graca
nessa estratégia, ficamos felizes, materializamos T4lia.

Contudo, cumpre entender que as Musas sao duplamente volateis.
Homero, na abertura de seu grande poema bélico, menciona apenas uma,
e a chama ®¢gdc, deusa. Boris Maslov (2016, p. 420; 423) afirma que:

Na Iliada, a(s) Musa(s) aparece(m) com quatro
competéncias distintas. A “deusa” do verso de
abertura do canto 1, mais memoravel, € convocada

13 Para ouvir o Corrupido: https://www.youtube.com/watch?v=4pxhbtNwi5o0.
14 Para ouvir o Quiriquiri: https://www.youtube.com/watch?v=kZVaGaqX3zw.
15 Para ouvir a Eleonora Falco: https://www.youtube.com/watch?v=cSmSIbuU8A&index=
21&list=OLAK5uy nSRw_HRcP4EO0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE.
16 Para ouvir uma Isabelina (Pican¢o): https://www.youtube.com/watch?v= x7U7jss
YqFo&index=75&list=OLAK5uy nSRw_HRcP4EO0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE.
17 tadt’ Gpa Modoar dedov, Oduma dopat’ Exovoat,
évvéa Buyatépeg peydiov Alog Exyeyaviat,
Kieid t° Evtépmn te Oddeld 1¢ Mekmopévn te
Tepyiyopn t° "Epatd te [ToAdbpvid t Ovpavin te
KoAAomn 0’ 1j 8¢ mpopepeotdtn £0Tiv Anacéwy.
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https://www.youtube.com/watch?v=cSmSIbuU8A&index=21&list=OLAK5uy_nSRw_HRcP4E0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE
https://www.youtube.com/watch?v=x7U7jssYqFo&index=75&list=OLAK5uy_nSRw_HRcP4E0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE
https://www.youtube.com/watch?v=x7U7jssYqFo&index=75&list=OLAK5uy_nSRw_HRcP4E0fSPydvS4y2iLrQpsEn-TE
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para “cantar a ira de Aquiles, filho de Peleu”. [...].
Depois, encontramos as Musas como um coro que
se apresenta no Olimpo, acompanhado pela lira de
Apolo (1.1, v.604). Em terceiro lugar, € dito que elas
encontraram o “tracio Tamiris”, mitico citaredo, que,
junto com Lino e Orfeu, ¢ indicado como filho de uma
das Musas. Segundo a lliada (2, v. 595-600), para
punir Tamiris, por ter ele se gabado de que poderia
vencé-las ao cantar, as Musas o mutilaram, tiraram
dele o thespesie \ aoide \ (o canto divino), e privaram-
no da habilidade de tocar a citara. [...]

Por fim chegamos a quarta — e mais significativa —
competéncia no contexto em que as Musas aparecem
na lliada, marcada pela formula que preenche um verso
inteiro: "Eomnete viv pot Modoot Olvumia ddpot’
&yovoa (“Dizei-me j’agora, Musas regentes olimpicas
de mansoes,...”), e que, geralmente vem seguida por
outra formula de meio verso “quem primeiro fez
[algo]” ou “como isso primeiro aconteceu” (2, v. 484;
também 2, v. 491; 6¢ 115 oM mpdTog, 11, v. 218; 14, v.
508; émrewg om mpdtov, 16, v. 112). A instancia mais
familiar desta férmula ocorre no inicio do Catalogo
das Naus (2, v. 484), que, em performance oral, deve
ter causado certo efeito de milagre mnemonico. Em
todos esses casos, a funcao da invocacao as Musas
como dispositivo diegético ¢ inconfundivel: pelo
menos o poeta ndo seria capaz de elencar tudo isso se
as Musas ndo o “lembrassem” (uvnoaiad’, 492) de
uma informagdo particular qualquer.'®

18 In the Iliad, the Muse(s) make their appearance in four distinct capacities. Most
memorably, it is the “goddess” of the opening line of Book 1, called upon to “sing the
anger of Achilles, son of Peleus.” [...] Secondly, we encounter the Muses as a khoros
performing on Olympus, to the accompaniment of Apollo’s lyre (Il. 1.604). Thirdly,
the Muses are said to encounter the “Thracian Thamyris” — a mythical kitharode who,
along with Linus and Orpheus, is reported to be a son of a Muse. According to Iliad
2.595-600, to punish Thamyris for his boast that he would overcome them in singing,
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Mas a Musa da Odisseia parece habitar um mundo diferente
— para dizé-lo, recorremos, novamente, a Maslov (2016, p. 426). Ela
aparece sete vezes e, em cinco, estd sozinha. O caso mais expandido ¢é
o de Demodoco, no canto 8. Outro exemplo (que permitird a transi¢ao
para o estudo de Aristofanes) € o do canto 24, trecho que relata a cena do
funeral de Aquiles. No excerto percebemos dois coros, o das Nereidas e o
das Musas; além deles, o poeta menciona uma Musa cantando a cappella:

Em roda, de pé, as bambinas do dedo do mar,
marejadas carpideiras, cobriam-te de infinda maresia.
E as nove Musas todas, belas vozes alternadas,
ciciavam! Ali ndo se concebia nenhum dos argeus
sem choro! Ai, entdo, aguda uma Musa languiu.

Sete noites e dias — e, na mesma, mais dez — a ti
pranteamos; deuses imortais ¢ humanos mortais.
(HOMERO, Odisseia, 24, v. 58-62)."

the Muses maimed him, took from him the thespesie\ aoide\ (divine song), and deprived
him of the ability to play the kithara. [...]

Here we come to the fourth — and the most significant —context in which the Muses
appear in the /liad. 1t is the full-line formula "Eonete viv pot Moboar OAvumio ddpat’
&yovoat (“Now tell me, Muses who hold Olympian dwellings”), usually followed
by another half-line formula “who was the first [to do something]” or “how this first
happened” (2. 484; also 2. 491; 6¢ tig oM mpdTOog, 11. 218; 14. 508; dnnwg on wpdTOV,
16.112). The most familiar instance of this formula occurs in the beginning of the
Catalogue of Ships (2.484), which, in an oral performance, must have had the effect
of a mnemonic miracle. In all those cases, the function of the address to the Muses
as a diegetic device is unmistakable: unless the Muses were to “remind” (pvnoaiod’,
492) the poet of a particular piece of information, he would not be able to provide it.
9 quoi 6¢ 6™ Eotnooav kobpot Grioto Yépovtog

oiktp’ OAOQLPOUEVaL, TEPL O AuPpota glpata Ecoav.

Modcat 8” évvéa macat apelBopevor Om Koty

Opnveov: EvBa kev 00 TV’ AdAKPLTOV V' EVONGOG

Apyeiov: toiov yap vndpops Modoa Aiyela.

Emta 88 Kol Sékal PEV oe OUMC VOKTAC TE KOl RO

Khaiopev abavaroi te Beol Bvnroi T° dvOpwmol
Para ouvir as cigarras: https://www.youtube.com/watch?v=v2qksq1Fs-s; https://www.
youtube.com/watch?v=J-OfP2Uq3 8.


https://www.youtube.com/watch?v=v2qksq1Fs-s
https://www.youtube.com/watch?v=J-OfP2Uq3_8
https://www.youtube.com/watch?v=J-OfP2Uq3_8
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De novo a tradugdo.?® Nela as Nereidas sao bambinas (feminino
do estrangeirismo “bambino”); o conjunto de Musas que “trila”, por
oposicao aquela unica que sola agudo, entre passarinhos e outros bichos,
assemelha-se mais, nos parece, a cigarras que ciciam. Sobre uma textura
coral homogénea uma solista se levanta e incita o choro de deuses e
homens, que dura dezessete dias e noites. A escolha pretendeu realgar a
paisagem sonora que Homero propds: bruma*' marinha, som de ondas,
lamentagao finebre aguda de uma voz que se destacou como em um coro
de cigarras que vozeiam. De fato, também Platdo retine Musas e cigarras.
Oucamos Socrates, no Fedro (traducao de José Ribeiro Ferreira):

Diz-se que outrora, antes do nascimento das Musas,
as cigarras eram homens. Mas, quando as Musas
surgiram e apareceu o canto, alguns dos homens dessa
época sentiram-se de tal maneira arrebatados pelo
prazer da musica que, a forga de cantar, descuidaram
o alimento e a bebida, e morreram sem dar por isso.
Deles nasce entdo a raca das cigarras, que recebeu
das Musas o privilégio de nunca precisar de alimento
desde a nascenga, mas de se dedicar de imediato ao
canto até a hora da morte, sem comer nem beber.
Depois, vao junto das Musas, anunciar a cada uma
quem as honra aqui na terra. Assim, a Terpsicore
informam-na sobre os que tém homenageado nos
coros, de modo a torna-la mais benévola; a Erato,

20 A traduc@o foi pautada em Schafer, que, por sua vez, cita Marius Schneider ao propor
um exercicio de pratica musical no capitulo intitulado “Quando as palavras cantam” de
O ouvido pensante (1991, p. 212): “A ideia para esse exercicio, deve ser acrescentado
entre parénteses, foi sugerida por uma afirmagao de Marius Schneider, quando escreve:
‘E preciso que se tenha ouvido para se perceber como os aborigenes sdo capazes de
imitar os barulhos de animais e sons da natureza de maneira tdo realistica. Eles, inclusive,
costumam fazer ‘concertos da natureza’, nos quais cada cantor imita um determinado
som (ondas, vento, arvores lamentosas, gritos de animais assustados), ‘concertos’ de
surpreendente magnitude e beleza’.”

2! Bruma: T Vénia pelos mortos de Brumadinho, em 25 de janeiro de 2019, pelos que
se foram por negligéncia de governos corruptos ¢ uma inddstria irresponsavel que
atuaram em Minas Gerais, apesar do alerta de Mariana em 05 de novembro de 2015.
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sobre os que a honram em matéria de amor, € as outras
do mesmo modo, segundo a modalidade de honrarias
de cada uma. Mas a Caliope, a mais veneranda, ¢ a
que vem a seguir, Urdnia, informam sobre os que
passam a vida filosoficamente e honram a arte que
lhe ¢ propria, porque, dentre as Musas, sdo sobretudo
elas que, ocupando-se do Céu e das questoes divinas
e humanas, cantam com a mais bela voz.? (Fedro,
259b-d).

Viver do canto e da festa, quer para as cigarras,” quer para 0s
poetas, ¢ fAbula de Esopo conhecida. Mas vejamos um caso paradigmatico,
supostamente real, comentado por Halliwell (2008, p. 36).

Vida normal, cotidiano grego — ja estamos chegando perto da
comédia atica, que critica a sociedade com suas destacadas personagens
em Atenas: Demdstenes narra um episodio, historicamente construido,
no discurso Contra Conon. Trata-se de um ato de hybris cometido pelo
general ateniense imprecado contra o adversario Ariston. Diz o texto
que certa vez Ariston foi atacado por seus inimigos — entre eles Conon
— e que eles o despiram, espancaram e enxovalharam com todo tipo de
insultos; depois, estando Ariston caido ao chdo quase morto, Cénon,
incitado pelos companheiros de agressdo, bateu os cotovelos como
asas e cantou, mimetizando um galo vitorioso. Nessa cena de violéncia

2 )éyeton & G Mot Hoov 0vTOL EVOPOTOL TV TPLV LOVGOC YEYOVEVOL, YEVOUEVMY S&
Movcdv Kol paveiong @of|g o0Tmg dpa TvEG TV ToTE E€eMAdyncay Ve’ 1100Vig, BoTE
adovtec NUEAM|GOY GtV Te Kol ToTdV, Kol EAabov TehevTHoaVTES AVTOVS €€ OV 1O
TETTIYOV YEVOG HET  EKEIVO QVETOL, YEPOG TOVTO Tapd Movodv Aafov, undev Tpopiig
delcbat yevopevov, AL dottdv te Kai dmotov gvbvg adewv, Emg Gv TeEAeVTNOT), Kol PETA
tadto EABOV Topd povoag dmayyEALELY TiG Tiva adT®V TId TV EvOade. Tepyiyopa puev
0DV TODG &V TOIC YOPOIC TETIMNKOTAC 0TIV BmoryYEALOVTES TOL0DGL TPOCSPIAESTEPOVC, Ti
8& Epatoi todg £ Toic £potikoic, koi toic dAlaig obTme, katd o £160¢ £K4oTNG TITC
1] 8¢ mpesPutdrn Korionn kai tij pet” avtrv Odpavig Tovg €v erhocopiq d16yovtdg
T€ KOl TIUAVTAG TV EKEIVOV LOVGIKTV ayYEAAOLGLY, Ol 01 pdAoTto TV Movo@v mepi
1€ 0VPAVOV Kol Adyouc oboan Bgiovg Te kai dvOpwmivoug oty KaAMGTY PmVIY.

2 Para saber mais sobre as cigarras, ver: https://www.youtube.com/watch?v=0JJz36rSob0.
Ao fim do video ¢é possivel também ouvir o coro com suas eventuais solistas. Ver ainda:
https://www.youtube.com/watch?v=oqys81Ksu4s.


https://www.youtube.com/watch?v=0JJz36rSob0
https://www.youtube.com/watch?v=oqys8lKsu4s
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e ultraje constatamos também o riso e a performance de um coletivo.
A harmonia de forgas opositoras (Conon e seus comparsas) sobre um
individuo (Ariston) culmina com um escarnio que se concretiza em canto
e danca. Ora, na situacdo descrita pelo orador, Tdlia seria a conjugagao
entre voz e riso, a corporificagcdo de uma feliz, desmedida e sonora risada,
um Koyaopog, kakhasmos, uma cascalhada!

Depois do riso desagravante, ocorrido na ordem do dia, o
equilibrio, a pausa. Chegou a vez de Aristofanes. Antecipamos que,
para entender Télia, a Musa da gargalhada grega, vamos percorrer as
ocorréncias da palavra “Musa” nos textos das comédias aristofinicas.
Vejamos em primeiro lugar a pega Aves, encenada em 414 a.C., a que
mais se utiliza da qualidade sonora da poesia para fazer rir. Advertimos,
porém, que Aristéfanes ndo se prende ao nome Télia para sua Musa. Os
dois protagonistas da peg¢a, Fiado e Confiado, conversam com Tereu, o
rei tracio — transformado em poupa, esposo de Procne, a rouxinol.

Fiado:  Oia i, outro passarim ai, 6!

Confiado: Oi, por Zeus, outro... e que penugem sestrosa ele tem!
O ciganomusa, avis rara, alpinista quem sera?

Poupa (Tereu)**:Um nome bom pra ele era satyra tragopan®!
(ARISTOFANES, dves, v. 274-277).2¢

Importa destacar o riso zombeteiro de Fiado, Confiado e Tereu
sobre o passaro exotico que chega a cena. Associados a debochada Talia
— enumeram as caracteristicas da personagem que chega, trazendo pao
para a satira: ela ¢ forasteira, lembra, segundo o soberano, um persa.

24 Para ouvir a vocalizagdo da poupa (upupa): https://www.youtube.com/watch?v=
wWRm6H4z-Hk. A poupa tem plumagem meio rosada e asas largas riscadinhas de
preto e branco; o bico é comprido e recurvo, a crista, também rosada, ¢ grande e tem
pontinhos pretos. O canto ¢ tipico; o cheiro de seu ninho ¢ forte e desagradavel.
25 Para ouvir o satyra tragopan: https://www.youtube.com/watch?v=CslleXRTxS4.
26 Evelniong:  Etepog 6pvig 0vTOGl.

IhicBétanpoc: vij Ai” Etepog Stita yovtog EEedpov ypodav Exmv.

tig mot’ €00 6 povsoLOVTIC dToTog HpVIg OpEPATNC;

"Enoy: dvopo tovte Mijddg Eoto.


https://www.youtube.com/watch?v=wWRm6H4z-Hk
https://www.youtube.com/watch?v=wWRm6H4z-Hk
https://www.youtube.com/watch?v=CsIleXRTxS4
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Nossa op¢ao foi remeter o leitor para o satyra tragopan, o faisdo de
chifre carmesim.

A historia da pega, todavia, precisa ser recordada: Fiado e
Confiado (Evelpides e Psistéro), dois velhos atenienses insatisfeitos
com os rumos da politica na cidade, saem floresta afora para procurar
Tereu, o rei tracio que foi transformado em poupa pelos deuses. Estes
queriam daquele a indicagio de uma pélis melhor. E que Tereu, passaro
sendo, voava por toda parte e sabia como ninguém onde haveria bons
ares para viver. Os lugares arrolados, porém, ndo agradam; os velhos
desistem de buscar ajuda e resolvem seguir outra dire¢do: vao criar,
com a passarada reunida, uma nova pdlis situada entre o céu e a terra.
Interpondo-se entre homens e deuses, os dois protagonistas — com auxilio
das aves — vao obstaculizar o acesso dos que vivem ca e la. Todos, se
desejarem transitar de 14 pra ca e de cé pra 14, deverdo pagar pedagio.
A partir desse ponto, o coro passarinheiro fara o papel de leva-e-traz.
Assim, os passaros assumirao o lugar das Musas... Observemos, portanto,
a curiosa montagem que faz Aristofanes nos v. 684-690; ela ¢ uma parodia
de Homero e Hesiodo. O dramaturgo, na fala do corifeu que reedita uma
cosmogonia ornitologica, exorta os homens de forma bastante parecida
com aquela das Musas na Teogonia. Comparemos:

Pastores indigestos, engasgos, barrigas so,

muita falsidade com o real pareada sabemos contar
e sabemos, inda, se nos apraz, desenredos nunciar.
(HESIODO, Teogonia, v. 22-24).7

Essas Musas, meio esnobes, sdo as que nasceram da fala de
Hesiodo e que dangavam no monte Helicdo. As que veremos em
Aristofanes, contudo, vém com outra roupagem. Surgem como coro
(nisso nao hd novidade; ¢ tal e qual na Teogonia); agora, porém, sao aves
e como tal podem ser muito mais rispidas e grosseiras — e igualmente
pedantes. Elas tém um tom rude e agreste de passarinhos selvagens. Sua

77 mowuéveg GypovAot, KK EAEYYEa, YOOTEPES OOV,
idpev yebdea moAla Aéyewy EtHoloy Opoia,
idpev 8’, evt’ €0€hmpev, aAn0éa ynpvoachat.
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fala coral, contudo, recorda a exortagdo dos bardos jonios, Hesiodo e
Homero:

Ora vamos, vara varoa de vida apagada qual ramagem de foias,?
fracoides, bonecos de barro, miragem de rama oca,
efémeros-mofinos-desalados mortais, machos de fantasia,
prestai tento em noés, os imortais, que sempre somos,

os etéreos, os invelheciveis, os de impereciveis tramas,

pra que de nos, das supimpas coisas, tudo direito escuteis.
(ARISTOFANES, Aves, v. 684-690).%

Marquemos, portanto, que, em Aves, quando a Musa fala, ela
faz parte de um coro que também danga, lembremo-nos do comentario
de Halliwell (2008, p. 35). Eis a segunda caracteristica da Talia de
Aristofanes: em meio a suas companheiras, ela, como deusa-Musa-poeta-
mediadora entre gente mortal e deuses imorredouros, tem a fungdo de
anunciar caminhos, seduzir; corrigir como antecipou Platdo, exortar,
ensinar. De fato, Télia, mesmo rindo, corrige cruelmente. Estes animais,
voadores como as vozes de homens e bichos, que agora fazem o papel de
Musas, explicam que o cosmo foi gerado de um ovo. Péassaros-deuses,
eles aconselham aos homens invoca-los como poténcias divinas:

entdo, se a nds deuses alcunhais,

ja podeis contar com Musas videntes

pra prever ventos, frente fria, verdo,

e tempinho bao; sem escapulidas

nem imposturas de altas alturas 1a

perto das nuvens, tal qual fosse um Zeus!
Mas, ajudadores, vos daremos a vos

e aos seus filhotes e aos filhos dos filhotes

2 Observem aqui os homens tratados como “geracdo de folhas”, tal qual no simile
homérico ({liada, V1, v. 145-151).
2 Gye oM @Oowv Gvdpeg apovpofiot, OAA®Y YEVER TPOGOLOLO0L,

OALYOdpavEEC, TAAGHATO TNAOD, OKLOEWEN UL ApevNVvda,

antiveg Epnuéptot Takaol Ppotol dvépeg gikeldovelpot,

TPOGEYETE TOV VOOV TO1G ABaVATOLG LIV TOTG aigv £0DoY,

101G aifepiolg toloy dynpws toig dedirta undopévoloty,

v’ dxovcavteg TAvTa Top MUDV 0pODS TEPL TAOV HETEDPOV
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rica-saude

tranquilidade, vida e paz,

vigor, riso, fartura e dancas

e leite de passarins. Ai sera até

entediante, de tanta belezura,

de tanto que todos esbanjareis!

(ARISTOFANES, Aves, v. 723-736, grifo nosso).>

Destacamos o substantivo OaAia (traduzido por “fartura) que,
etimologicamente e segundo Chantraine (1970, p. 420), remete a ideia de
exagero, abundancia, alegria, bom humor e festa. O radical OaA- insere
o termo no campo semantico do termo “florescéncia”, “proliferacao”.
Como forma verbal, OoAiélw significa rejubilar-se. Beeks (2010, p. 531)
complementa: OaALdc, no masculino, ¢ galho verde, especialmente o
da oliveira, cheio de brotos; a palavra, juntamente com o seu feminino,
“folhagem”, carrega o significado de “oferta”, “presente”. O feminino
BaAl®d, em Pausanias (9, 35, 2 apud BEEKS, 2010, p. 531), nomeia a
deusa do crescimento, da expansado, do alargamento da face que mostra
os dentes e abre uma boca dilatada que gargalha. Téalia ¢, pois, desmedida
na face, na barriga que se sacode ao rir, na abundancia de cores vibrantes,
na voz que espouca estridente. Talia € igualmente a explosao aspirada de
um theta /0/ que se eleva em alfa /o/, escorre em lambda /A/, agudiza em
/V e se espraia em /o/. Citamos Raymond Murray Schafer (1991, p. 224):

30 fiv odv Hudic vopionte Bgodc,
£Eete yphobar pavrest Movoaig
abpaig dpaLg yepdvL B€pet
HETPI® TViyer KOOK Amodpavteg
ka0ed00ed” dve cepvuvopevol
mapd, Toig vepélaig domep b Zgbg
GALG TOPOVTEG ODCOEY VYAV
adTolg, Tooiv, TaidmV TGy,
movBvyieiav
gvdopoviav Biov eipvmv
vedtnTa YEA®TA Y0povs Baiiog
Yoro T opvibwv. dhote mapéoTtal
KOTTLAY DUIV V7T TAV Ayoddv:
oUT® TAOVTNOETE TAVTEC.
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As vogais, como diziam os antigos humanistas
rabinicos, sdo a alma das palavras, e as consoantes,
seu esqueleto. Em musica, sdo as vogais que ddo
oportunidade ao compositor para a invengao
melddica, enquanto as consoantes articulam o ritmo.
Um foneticista define a vogal como o pico sonoro de
cada silaba. E a vogal que fornece asas para o voo da
palavra.

A partir de Schafer ¢ facil notar como Aristéfanes faz seu
espectador-ouvinte rir € voar pelos ares e paisagens sonoras®' de Atenas.
Aristofanes confirma estas estratégias de criacao de sentidos na mesma
peca Aves, em fala coral que invoca a divindade em estudo:

Musa florestal,

tiu tiu tiu tiu tiu tiu tiu tinx,3

0 colorada, contigo eu

nos bosques e cumes de montes,

tiu tiu tiu tinx,

no que pouso por cima do freixo folhudo
tiu tiu tiu tiutinx,

da goela amarela gorjeios,

santos trinos a Pa alvorejo

pra serramde rodopios imponentes,
tototototototototoinx,

o Frinico, 14 mesmo, feito abelha

sugava o polen de gorjeios ambrosiacos pra

31 Conceito criado por Raymond Murray Schafer (2001, p. 366): “Paisagem sonora: O
ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢do do ambiente sonoro vista como um
campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas,
como composicdes musicais e montagens de fitas, em particular quando consideradas
como um ambiente”;

“Uma paisagem sonora ¢ um conjunto de sons ouvidos num determinado lugar. Uma
cronica sonora ¢ um conjunto de sons ouvidos em sequéncia temporal” (SCHAFER,
1991, p. 214).

32 Para ouvir o Tuitui: https://www.youtube.com/watch?v=iJ8iRkugKk4.


https://www.youtube.com/watch?v=iJ8iRkugKk4
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porfioso trazer a melosa cangéo.
Tiu tiu tiu tiutinx.
(ARISTOFANES, Aves, v. 737-752).33

Eis Télia: divertida, colorida e sublime, repleta de cantos
passarinheiros. Agradavel de ouvir, sedutora com sua bela e gorda voz.
Ao fim e ao cabo, como afirma Adriane Duarte, Aves é “uma comédia
sobre o poder das palavras” (DUARTE, 2000, p. 15) e, acrescento, ¢
uma comédia sobre o poder das palavras cantadas e dangadas, ou seja,
das podcat. Desse modo, € claro, e regida pelas Musas, € que ha, nessa
comédia, inclusive, a invocacdo que parodia o velho aedo homérico.
Ele chega, entra em cena e ¢ logo-logo escorragado. O poeta, antes de
se ir, proclama ser servidor das Musas, 4gil compositor de ditirambos e
parténios. Para ele, a Musa ¢ ligeira, célere em inspirar: “Mas um dito
veloz de Musas vem / qual chispa dum galope d’éguas” (ARISTOFANES,
Aves, v. 924-925) .34

Pela frase do personagem, podemos desde ja entender que Talia
e suas companheiras sdo também entidades competitivas (qual éguas em
corrida) que ndo hesitam em punir uma insana provoca¢ao (mantenha-se
em mente a historia de Tamiris antes mencionada). Personalidades com

33 Modoa, Aoyuaia,
T10 T10 T10 T10 T10 T1O TIOTIYE,
mouciAn, ned’ Mg ym
VATl Kol Kopueoic v opeioug,
T10 T10 T10 TI0TIYE,
iopevog peliag €ml UALOKOLOV,
T10 T10 T10 TI0TIYE,
S éufg yévvog Eovbiic perémv
ITavi vopoug igpone avapaivm
GEUVA TE UNTPL yopevpat Opeiq,
TOTOTOTOTOTOTOTOTOTIYE,
gvlev womepel péhtta,
DpOviyog apppociov perénv anefOoKeTo KApPTOV AEl
QEPMV YAVKETOY DOV,
T10 T10 T10 TIOTIYE.

3 A4 Tig wkeTo, Movchov QaTig

oldmep imnmv AuapLyd.
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timing, xaipon, oportunas, rapidas, atinadas, incisivas e brilhantes, elas,
em Aristofanes, voam como os péssaros. A coreografia aliada ao canto
parece ser atributo dessas divindades, v. 737, ou mais precisamente, da
Musa que preside a exuberancia vegetativa e que se aproxima mais de
nossa Musa em particular, a gargalhada que danga numa boca sorridente
e frouxa sempre acompanhada das irmas. Télia mostra-se vibrante de cor,
intumescida pela abundancia, cruel, sagaz, veloz. Em Télia estao presentes
os codigos visuais, tateis, cinéticos, sonoros. Nesses movimentos fisicos,
ela ¢ objetiva, concreta, surge da batida dos pés que marcam ritmos e
da voz potente que, cheia de jubilo e for¢a, deseducadamente, deixa-se
langar no ar.

Resta, por fim, reconhecer que Télia ndo se limita. Ela estd em
todo e qualquer lugar de riso. Aristéfanes manifesta uma vez mais sua
presenga em Acarnenses (v. 655-658; v. 661-675), para fazer a justica
acontecer:

Ei! Mas vos ndo haveis de deixa-lo ir! E que rindo se faz juizo.
Ele diz que vos hé de ensinar o bem, o tanto pra ser feliz,
sem bajular, nem humilhar no preco, nem abusar,

nem sacanear, nem babar, mas ensinar o bdo do melhor.?
[...]

Pois o bem e o juizo comigo também

vao lutar e nunca me hao de pegar sendo,

pra co’a cidade, tal qual ele é:

frouxo e depravado.

O inflamada Musa Acarna incendiaria,

vem pra ca, pra trazer pujancga feroz,

e tal qual faisca que salta de braseiro ri-

jo aticada por sopro faustoso,

na hora em que a sardinha preparada se

vai fritar e se mistura molho flambante

e se grelha, assim, petulante

35 AN DpeEic Tol pun ot AgpTiod’ i kwpumdnoet T dikata.
onoiv & Hudic morkd Sidééey aydd’, Hot eddaipovac ivon,
00 Bomevmy 008° VToTEivOVY BV 003" EEamaTOA MY,
000¢ TavoLpY®DV 000E KaTAPd®V, AALL TO PEATIOTA S1OACKMV.
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vem pra mim, com um canto mais rude
e, pujante, baixa no teu conterraneo aqui!*

E em Paz (v.774-790) para construir a harmonia:

Musa, tu, entdo, deixa logo as pelejas e comigo,
teu amigo, danga,

louva deuses e bodas de machos, banquetes e
farturas dos baos! Ocupa-te do que, dés do inicio, ¢ pra ti.
E se te chega por ai um Requebrado,

com ladainhas, pra ¢’os meninos dangares,
escuta nao, segue companhia

deles nao,

mas chama eles todos de

codorna da casa, dangarinos

de goela comprida,

raca nanica de cabacas, insossa invencionice.?’
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Resumindo, arrematando e concluindo: Aristofanes, via de regra,
apresenta e invoca a Musa para seu concerto de gargalhadas reunindo
bichos que cantam, gorjeiam, ciciam, cacarejam, garganteiam, relincham
(outros muitos ndo foram discutidos aqui: os que coaxam, zumbem,
berram...), de todos lanca mao para nos fazer rir. Ele cria, na verdade,
uma paisagem sonora, que se forma para afinar o mundo, sintonizar
frequéncias moduladas entre homens e homens, entre homens e deuses.
Ele recorre, particularmente em Aves, aos sons da vida natural dos ares
e, a partir de vocalizagdes onomatopaicas de todo tipo, produz sons
intensos (como o da seriema), intermitentes (tal qual a poupa), continuos
(assim como as cigarras), suaves (igualzinho a cotovia) etc., sons que
provocam pathe, 146n, emogodes violentas e transformadoras. Isso tudo
¢ possivel porque

cada som evoca um encantamento. Uma palavra ¢
um bracelete de encantamentos vocais. Consideradas
individualmente, suas letras (fonemas) contam ao
ouvinte atento uma complicada histéria da vida.
(SCHAFER, 1991, p. 216).

Quanto mais a lingua se torna civilizada, tanto menor
a quantidade de exclamagoes e interjeigdes, menos
os risos e inflexdes que a voz adota. O linguista
Otto Jespersen conjeturou sobre as razoes para isso:
“Agora, ¢ uma consequéncia do avango da civilizagdo
que a paixdo, ou, a0 menos, a expressdo da paixao
seja moderada, e, desse modo, podemos concluir
que a fala dos homens néo civilizados e primitivos
era mais apaixonadamente agitada que a nossa, mais
parecida com o canto.” (SCHAFER, 1991, p. 235).

Como podemos liberar a linguagem de seu sarcofago
impresso? Como podemos quebrar os atatdes
cinzentos de murmurios e permitir que as palavras
uivem da pagina, como que possuidas por espiritos?
Os poetas tentaram. (SCHAFER, 1991, p. 236).
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Sem duvida Aristéofanes conseguiu enfeiticar pelo som,
integrou fala, canto, ritmo, movimento e melodia, e soltou o espirito
do riso: Télia, um passarinho cantador em Aves. O mundo gargalhou (e
gargalha), cacarejou (e cacareja) até a barriga doer! Por isso, vida longa
a Aristofanes, vida longa também para a Musa Télia! O fauna, flora e
ares, fazei vénia para a beleza que vem do alto!
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Resumo: De Hesiodo até Plutarco, Clio parece ter sido imaginada como a Musa que
proporciona kléos — que glorifica e traz renome. Este artigo oferece um breve panorama
de algumas referéncias a Clio na literatura greco-latina. Aspectos da relag@o de Clio
com a Historia e os historiadores também séo comentados.

Palavras-chave: Clio; Musas; literatura; historiografia.

Abstract: From Hesiod to Plutarch, Clio seems to have been characterized as the
Muse of praise (kléos). This article presents a brief overview of references to Clio in
ancient Greek and Latin literature. Aspects of Clio’s connection with History and the
historians are also discussed.

Keywords: Clio; Muses; literature; historiography.

1 O nome de Clio

Para o nome de cada Musa, dizem eles, os homens
encontraram uma razao apropriada: Clio € assim chamada
porque o louvor que os poetas cantam em seus encomios
confere grande gloria (kleos) aqueles que sdo elogiados.
(DIODORUS, Biblioteca Historica 4.7, tradu¢do minha.)'

O trecho acima, de Diodoro Siculo (século I a.C.), expressa uma
teoria comum na antiguidade: de que o nome de Clio (K/eio) estava

' Todas as citagdes de textos antigos sdo tradugdes feitas pelo autor, a partir das edi¢oes
inglesas listadas na bibliografia.
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associado a palavra grega kléos, normalmente traduzida para o portugués
como “fama”, “louvor”, “gléria” ou “renome” (literalmente, “aquilo
que se ouve”). Pela sua associacdo com kl/éos, o nome de Clio estaria
também proximo dos verbos gregos kliiein (ouvir), kleiein (louvar) e
kalein (chamar, conclamar).

Tanto quanto sabemos, a mais antiga referéncia a Clio encontra-
se no poema 7Teogonia de Hesiodo, provavelmente composto no século
VII a.C. Naquela época, os gregos acreditavam que somente os deuses
podiam saber de certas coisas — tais como os segredos sobre as origens
do universo e dos proprios deuses. E justamente disso que trata o poema
de Hesiodo: a palavra “teogonia” pode ser traduzida literalmente como
“geragdo divina/ dos deuses”. Por isso, logo no comeg¢o do poema,
Hesiodo pede a ajuda das Musas, um tipo especial de deusas que tinham
o dom de lembrar-se de absolutamente tudo (passado, presente e futuro).
Hesiodo apresenta a si mesmo como uma espécie de instrumento, através
do qual a voz das Musas pode chegar até o seu publico, e o conhecimento
sobre a origem dos deuses e do universo pode chegar até os mortais.

Ao invocar as Musas e pedir o seu auxilio essencial, Hesiodo
as nomeia individualmente: além de Clio, temos Polimnia, Urania,
Terpsicore, Téalia, Melpdmene, Caliope, Euterpe e Erato. Para o
classicista Martin West, ¢ possivel que Hesiodo tenha inventado esses
nomes especificamente para a Teogonia, possivelmente de improviso
(WEST, 1966, p. 180). Se aceitarmos essa hipotese, poderiamos
especular que Hesiodo imaginou Clio como a Musa que proporciona
kléos — que glorifica e traz renome. Do ponto de vista historico, sabemos
que o conceito de kléos era importante na sociedade grega da época
de Hesiodo. Em particular, fama e renome parecem ter sido valores
especialmente caros a nobreza grega do século VII a.C., para quem
Hesiodo provavelmente comp0s o seu poema originalmente. Eram esses
aristocratas que pagavam o poeta para criar cangdes que os divertissem
€, a0 mesmo tempo, celebrassem a sua visdo de mundo e os seus valores.

De fato, kléos ¢ o grande objetivo de vida dos herois que povoam
0s mais antigos poemas gregos que conhecemos, a Iliada e a Odisséia.
Ambas sdo atribuidas a Homero, poeta um pouco anterior a Hesiodo,
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que viveu provavelmente na segunda metade do século VIII a.C. K/éos,
como valor inestimavel, estd presente sobretudo na Iliada, poema que
narra o ultimo ano da Guerra de Troia. Kléos ¢ o que buscam os herois
dessa historia, ndo importa em que lado da guerra eles se encontram.
Aquiles, Ajax e Patroclo, mas também o troiano Heitor: todos querem
ganhar renome para si proprios e serem lembrados apds a morte. Esta é
a maneira que poderdo se aproximar da imortalidade, continuar vivendo
na memoria dos homens. Em Homero, portanto, k/éos ¢ o0 méaximo que
um mortal pode almejar. Trata-se do mais préoximo que um mortal pode
chegar da condi¢do divina.

2 Clio e os poetas

Depois de Hesiodo, reencontramos Clio em poemas gregos do
periodo classico (séculos V e IV a.C.). Mais especificamente, Clio esta
presente nas “odes de vitoria” dos poetas Pindaro e Baquilides. Esses
eram poemas compostos para elogiar os vencedores das competigdes nos
jogos pan-helénicos, entre eles os jogos olimpicos. Nao apenas a pessoa
do vencedor e sua familia eram louvados, como também as suas cidades
de origem. Para tanto, Pindaro e Baquilides invocavam Clio como fonte
de inspiragdo e conhecimento.

A Grécia antiga era um mundo de cidades-Estado, muitas delas
com suas proprias leis, governos e territorios. As cidades tendiam
a guerrear entre si por causa de disputas e competicdo por recursos
naturais limitados, como terra e agua. Nesse contexto geopolitico
um tanto violento, os jogos pan-helénicos eram ocasides de extrema
importancia, ndo somente do ponto de vista religioso e esportivo, mas
também politicamente. Realizados periodicamente nos quatro grandes
santuarios do mundo grego (de Zeus em Olimpia e Neméia, de Poseidon
em Corinto e de Apolo em Delfos), esses jogos forneciam um valioso
contexto para que as varias cidades-Estado gregas se reunissem em
um ambiente pacifico e de “trégua”. Eles ofereciam uma plataforma
importante para que relagdes diplomaticas fossem renovadas, e para que
o sentimento de unido e comunidade entre os gregos fosse reforcado —



124 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 121-130, 2019

fendmeno que estudiosos modernos denominam “pan-helenismo” (ver
MITCHELL, 2007).

Tomemos, como exemplo, um trecho inicial da terceira ode
epinicia de Baquilides, feita em homenagem a Hierdo, de Siracusa
(uma poderosa cidade grega na Sicilia), que havia vencido a corrida de
carruagens nos jogos olimpicos de 468 a.C.:

Clio, que da doces presentes, canta os louvores da mais
fértil senhora da Sicilia, Deméter, e de sua filha de
guirlandas de violeta, e dos cavalos velozes de Hierao,
competidores de Olimpia; pois eles aceleraram com a
vitoria majestosa e com Aglaia pelo [rio] Alpheus [que
corre perto do santuario de Olimpia] [...], onde fizeram do
filho de Deomomenes um homem prospero, um vencedor
ganhando guirlandas. (BACCHYLIDES, Ode epinicia n.3,
linhas 1-8, tradu¢do minha.)

No trecho acima, Clio ¢ chamada para “cantar os louvores” da
deusa Deméter e sua filha Perséfone, em vista de sua associagdo com a
Sicilia, terra natal do vencedor. Aqui temos Clio sendo invocada para
fazer aquilo que ela faz melhor: conferir kléos e louvar (kleiein), nao
somente as deusas mas, por extensao, toda a Sicilia.

Uma imagem semelhante de Clio como conferidora de boa
fama aparece na ode epinicia n.12, também de Baquilides, escrita em
homenagem a Teisias de Egina, vencedor da luta greco-romana nos jogos
do santudrio em Neméia, no Peloponeso:

Como um habilidoso timoneiro, 6 Clio, rainha da cangao,
guia meus pensamentos agora em um curso reto, se ¢ que
vocé o fez antes. Pois Vitdria rainha manda-me ir até a
prospera ilha de Egina, até meus amigos hospitaleiros,
adornar a cidade erguida por deuses e a luta de pernas fortes
em Nemea (BACCHYLIDES, Ode epinicia n.12, linhas
1-8, tradugao minha.)

Mais uma vez, ¢ a Clio que o poeta recorre para “adornar”
(kosmésai) o local de origem do vencedor: no caso, trata-se da ilha
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de Egina, proxima a Atenas. Também significativa ¢ a caracterizagao
de Clio como “rainha do canto” ou do “hino” (humnodnassa). Clio ¢
apresentada aqui como aquela que melhor transmite, através do canto,
as boas qualidades do objeto louvado.

Assim como Baquilides, Pindaro menciona Clio nas suas odes
de vitoria. La ela aparece como responsavel pela “luz” que ilumina
Aristocleides de Egina, vencedor do pankration (uma espécie de luta
livre) em 475 a.C.:

Pela graga de Clio em seu adoravel trono e por causa de seu
espirito vitorioso, a luz brilhou sobre vocé desde Neméia,
Epidauro e Mégara. (PINDAR, Ode neméia n.3, linhas
83-84, traducao minha.)

Clio continuou a ser homenageada entre poetas gregos nos séculos
seguintes. NOs a encontramos na obra de Calimaco, que viveu no século
IIT a.C. em Alexandria, onde trabalhou como estudioso e pesquisador
na famosa biblioteca daquela cidade. Calimaco escreveu obras em prosa
como as Pinakes, uma espécie de catalogo comentado das obras contidas
na biblioteca de Alexandria. Interessava-se também pelo passado: no
seu poema Aetia, que chegou até nods em estado fragmentario, ele relata
uma sé€rie de curiosidades sobre varias cidades do mundo grego e sobre
os costumes obscuros associados a algumas delas.

Clio aparece nesse poema como fonte de conhecimento detalhado
de tais “historias locais” e suas peculiaridades. O narrador, por exemplo,
lhe faz perguntas um tanto especificas, do tipo: “Por que motivo Haliarto,
a cidade de Cadmo, comemora a Teodesia, um festival cretense, as
margens de Cissousa?” (CALLIMACHUS, Aetia, livro 2, linhas 87-88,
tradu¢dao minha).

Ela também fornece explicagdes longas e detalhadas sobre
acontecimentos obscuros do passado e seus resultados curiosos no
presente; por exemplo, ao esclarecer por que os cidadaos de Messana
(cidade grega no sul da Italia) ndo comemoravam um fundador especifico,
dado que havia uma controvérsia sobre quem havia fundado a cidade:
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Mas quando os construtores fizeram fortes as torres de
madeira com ameias, e as colocaram ao redor da foice de
Cronusa — pois em uma caverna esta escondida sob a terra a
foice com a qual ele [Cronos] cortou os genitais de seu pai —
eles [os dois fundadores] brigaram a respeito da cidade. Um
desejava ... € 0 outro, na oposi¢ao, discordou. Eles brigaram
um com o outro. E eles foram para Apolo e perguntaram a
quem a nova fundagdo deveria pertencer. E ele disse que a
cidade ndo deveria ter nem Perieres nem Cratamenes como
fundador. O deus falou, eles ouviram e sairam; a partir
de entlo, até hoje, a cidade ndo invoca seu fundador pelo
nome. E os magistrados convidam-no assim ao sacrificio:
“Seja quem for que construiu a nossa cidade, que tenha
misericordia e venha a festa; pode trazer dois e mais.
Nenhum sangue de boi foi derramado”. (CALLIMACHUS,
Aetia, livro 2, linhas 69-85, tradugdo minha.).

3 E os historiadores?

Clio ¢ popularmente conhecida hoje como a Musa da Historia.
Entretanto, na antiguidade, a questao era mais complicada. Nas obras de
Calimaco mencionadas acima, Clio j& parece adquirir um certo carater
“historico” ao narrar fatos curiosos sobre as fundagoes de cidades como
Messana e Haliarto — um tipo de saber que poderia ser chamado de
“historia local”.

Ao que parece, a associagdo de Clio com a Historia s6 comeca a
ser formulada mais explicitamente em textos da época romana, cerca de
300 anos depois de Calimaco e 700 anos depois de Hesiodo. Tomemos,
por exemplo, o poema épico “Argonautica” de Valerius Flaccus, composto
em latim por volta de 70 d.C.: “Clio...para ti, 6 Musa, foi confiado o poder
de conhecer os coracdes dos deuses € 0 modo como as coisas vém a ser’”
(VALERIUS FLACCUS, Argonautica, livro 3, linha 15).

Mais explicito, talvez, € o seguinte trecho da obra “Tebaida”, do
poeta romano Statius/ Estacio: “Comega, Clio que jamais esquece, pois
todas as eras estdo sob a sua tutela, e todos os anais cheios de narrativas
do passado” (STATIUS, Tebaida, livro 10, linha 630).
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Por outro lado, Clio continuou sendo reconhecida como a Musa
conferidora de louvor e fama. Também na época do império romano, o
filosofo grego Plutarco afirmava:

Clio proporciona aquilo que ¢é referente ao louvor
(enkomiastikon), pois louvores sdo chamados ‘kléa’; e
Polimnia proporciona aquilo que é referente a historia
(historikon), pois [seu nome] ¢ a lembranga de muitas
coisas (PLUTARCH, Quaestiones Convivales 9.14,
tradu¢do minha.).

Ao lembrar que Clio estava associada a celebragdo elogiosa de
pessoas e feitos, Plutarco parece, curiosamente, atribuir a “historia” para
uma outra Musa, Polimnia — cujo nome ele parece interpretar como sendo
uma jung¢ao das palavras polu (muito) e mneme (memoria). Testemunhos
como esse revelam a fluidez da maneira como as Musas eram imaginadas
no mundo antigo.

O que os romanos — e antes deles, os gregos — chamavam de
“historia” era um tanto diferente daquilo que nos entendemos por
esse termo hoje. Por exemplo, muitos historiadores gregos e romanos
estavam preocupados, principalmente, em explicar as causas de grandes
conflitos e guerras; ao passo que hoje a Historia ¢ entendida como
um empreendimento mais amplo, que explora as transformagdes no
comportamento humano no tempo (a questao ¢ muito complexa: para
uma discussdo mais aprofundada ver MARINCOLA, 2011).

A palavra grega historia esta associada a ideia de investigacao,
inquérito, indagacdo. Ela possui grande destaque na obra de Herddoto
de Halicarnasso (484 — 425 a.C.), cujo grande objetivo era explicar as
causas do conflito entre os gregos € os persas — as chamadas “guerras
persas” de 490-479 a.C. Por muito tempo Herddoto foi popularmente
conhecido como o “pai da Historia”, mas hoje em dia sabemos que os
gregos ndo inventaram o estudo do passado. Textos provenientes das
grandes civilizagdes do Oriente Proximo (tais como os assirios, babilonios
e hebreus) nos mostram que o registro, interpretacdo e anélise de eventos
passados ja era feito muitos séculos antes de Herddoto nascer (ver VAN
DE MIEROQP, 1999).
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Para aqueles acostumados a pensar em Clio como a Musa
grega da Historia, pode chamar aten¢do o fato de que ela ndo parece
ser mencionada por Herddoto ou pelos outros autores gregos hoje
considerados “historiadores”, como Tucidides e Xenofonte. A primeira
vista, o fendmeno se explicaria pelo fato de que Herddoto e Tucidides
escreviam em prosa, enquanto as Musas eram normalmente invocadas
por poetas — ou seja, aqueles que compunham textos em verso e métrica.

Contudo, pode haver mais uma explicacdo, que tem a ver com o
proprio conceito de Historia tal como ele se configurou no pensamento
grego do século V a.C.. Tanto Herédoto quanto Tucidides se apresentavam
como detentores de um conhecimento que nao vinha dos deuses, mas do
trabalho arduo de observacdo e investigacdo (historia: ver acima) que
eles proprios afirmavam realizar. Se Herddoto pretendia explicar por
que gregos e persas foram a guerra, Tucidides foi ainda mais ambicioso,
desejando descobrir algo como as “leis universais” que explicariam as
causas de todas as guerras, a partir de um exame da guerra do Peloponeso,
que ele acreditava ser a maior de todas. Tanto em um caso quanto no outro,
o grande mérito de Herddoto e Tucidides, nas palavras deles proprios,
era justamente o de ndo depender inteiramente de deuses para adquirir
conhecimento valioso. Esses autores aparentemente ndo validavam o seu
proprio saber como revelacdo divina, pelo menos nao exclusivamente.
Ao contrério, eles usavam novos métodos de validacao e legitimacao
do conhecimento que independiam das Musas: Herodoto fez bastante
uso de relatos orais de outros: dai o seu uso frequente de frases como
“eu escutei/ ouvi dizer” (akoé) e “dizem que...” (légetai). Escrevendo
em meados do século V a.C., Herddoto vivia numa sociedade grega
que ainda era predominantemente oral: isso explicaria a sua aceitagao
do “ouvir dizer” como método legitimo de investigacdo e coleta de
evidéncias. Ja Tucidides procurou demonstrar a veracidade de seu relato
sobre a guerra do Peloponeso a partir do principio da “autopsia”, isto &,
do testemunho ocular: para ele, a melhor maneira de compreender um
determinado acontecimento ¢ testemunha-lo de primeira mao, com os
proprios olhos (HARTOG, 1980). Assim, Tucidides legitimava a sua
propria narrativa da guerra do Peloponeso, j& que participara dela como
comandante ateniense.
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Como vimos, Clio continuou sendo invocada entre os gregos até
a época romana. Contudo, entre aqueles gregos que podemos chamar de
historiadores, Clio parece ter tido menos importancia do que poderiamos,
talvez, esperar. Ela que, como as outras Musas, era tradicionalmente
invocada como deusa reveladora de saber para os mortais, aparentemente
ndo ocupava o primeiro plano no mundo do investigador autonomo.
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A aparicdo da Musa ofusca: muitos flashes disparam em volta
dela, uma descarga de perguntas gritadas, gente que se acotovela em
busca do melhor angulo de visdo. Ela mal compreende tantos apelos,
enquanto se dirige, olimpica, até o pulpito. Os flashes aumentam, os
gritos também. Ela estd posando, talvez queira proferir algumas palavras.
Sorri, experiente, complacente. Poe as maos para tras, a fim de mostrar
melhor o traje. E um conjunto chamativo, justo no corpo, azul-escuro
com estampas coloridas. O paletd cobre uma blusa, também preta, mas
rendada, por onde transparece o marmore da pele. Tigres agarram as
pernas das calcas e as abas e as mangas do paletd, bordados com linha
dourada, em competicdo com a tintura da cabeleira musaica: linguas
muito vermelhas para fora, dentes afiados e gulosos reluzindo. Também ¢
amarelo o lago bufante que se derrama sobre o ansiado colo, onde se nota
um discreto pingente de ouro. Flores vermelhas na lapela, chamativas,
entre outros motivos em azul-marinho, preto e verde.

Nao mais solene do que o necessario, a cantora se vira para
mostrar as costas do palet6. Outra bateria de flashes atiga um tigre a mais.
Acima dele, uma grande ancora branca e vermelha, com quiasmas em
azul-claro: a imagem de uma firmeza estavel no meio de tanto rebulico,
feita de um bom conhecimento das profundezas. E, atravessando tudo,
de ombro a ombro, para quem soubesse algum grego, a ampla inscrigao
em vermelho berrante: “Evtépmn”. E aquela que bem deleita (3, “bem”
+ tépmew, “agradar”). Ou seja: Euterpe, a Aprazivel.

Em posicao estudada, mas ndo exatamente hierdtica, ela joga o
peso do corpo sobre uma das pernas, com as maos na cintura, saltos altos,
mas ndo demais, com que pisa o tapete extravagante, roxo. Enquanto
olhares e lentes se deliciam atrés dela, volta-se para a parede contraposta:
um tabique branco, onde sobressaem os nomes de potentes patrocinadores:
além de Pandora (a joalheria), a Mercedes-Benz, a American Airlines, a
American Express e outras marcas. E o nome do grande acontecimento:
“Billboard Women in Music” (cf. MADONNA..., 2016 ).

Entre a chusma de reporteres, estd a jovem Katherine Cusumano,
da revista W, pertencente ao grupo americano Condé Nast. Bem
aparelhada, ela busca uma conexao para consultar o oraculo. “Euterpe
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era a Musa da musica na mitologia grega antiga”, escreve, depois
de “googlar”. Na edi¢do de 11 de dezembro de 2016, a jornalista
especializada em moda informa: “Madonna, Rainha do Pop e Mulher do
Ano, esta entre as Musas”. E acrescenta: “Gracas a Alessandro Michele”
(CUSUMANO, 2016).

Trata-se de um estilista da grife italiana Gucci, que desenhou
o conjunto usado por Madonna no grande dia. Ela estava prestes a
receber o prémio méaximo da celebracdo das Mulheres na Musica,
oferecido anualmente pela revista musical de Hollywood, em Nova York.
“Obrigada, Gucci, pelo traje lindo!” — escreveu a cantora, ao publicar uma
foto no Instagram. Era o lugar para esclarecer a inscrigdo indecifravel.
“Em grego, quer dizer: a Deusa da Musica, que traz ALEGRIA!”

Os fas responderam nos comentarios: “U R THE GODDESS
AND IT’S UNIVERSALLY TRUE”, afirmou @george loves_life, em
letras garrafais, acrescidas de varios emoticons carinhosos (cf. [SEM
titulo],2016 ). “Sei bellissima”, elogiou @crestastefaniasc, com razao.
“Piu passano gli anni e piu diventi bella”. E @rickyandreas exclamou:
“You are the light our hope”. Este estava inspirado; comeu a virgula e
acabou dizendo mais: ela ¢ a luz-esperanga que tanto importa para uma
coletividade (que ele evoca usando o pronome our, € pela qual — como
os vates antigos — ele fala).

Possa a Musa ainda trazer alegria e incitar aos mortais a elevacao
que o nome de “humanos” s6 pode almejar gracas a uma inspiracao dela
mesma — dela e de suas irmas, que formam o coro das nove filhas de
Zeus e Mnemosina. Tarefa complicada, entre cliques e claques, flashes e
hashtags, que visam a Musa ao mesmo tempo que desviam dela a atengao
de seus servidores. O clardo dos refletores ameaga a luminescéncia que
ela propria emite desde tempos imemoriais.

O showbizz ¢ um contexto dificil para a Musa. Sao muitos apelos
simultdneos, o tempo todo, e raramente suaves. A invocacao se tornou
uma industria. Seu servigo ¢ requerido ja, com maxima urgéncia, em
toda a parte, em todos os instantes, para todos os fins. SO mesmo uma
equipe da conta de tantas encomendas, tanta solicitacdo aflita e inadiavel.
Para ter acesso a Musa, € necessario invocar primeiro sua assessoria de
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imprensa, marcar hora para o frenesi. Era mais fécil ser s6 deusa do que
ser também celebridade.

Boa filha de sua mae, ela fora criada para relembrar a verdade, cujo
conhecimento detém, como inquilina do Olimpo e conviva dos deuses.
Mesmo Euterpe, a Deleitosa, dangava conforme a mousike, ou seja: tudo
o que estava na alcada mental e emocional das Musas, todos os muitos
dons que somente elas podiam conferir aos humanos. Alegrar ndo precisa
ser falaz. Porque a ninguém tinha ocorrido a ideia de alguma contradigao
entre a verdade e o deleite, ou de que o prazer pudesse ser falso, ndo sendo
vicioso. Euterpe e suas irmas ensinaram a fic¢do a Hesiodo: “Sabemos
dizer fingimentos que se assemelham a verdades” (Teogonia, vv. 27-28).
E desse modo o verdadeiro se desprendeu da mera factualidade.

Mas trata exatamente desta a maioria das solicitagdes que hoje
atormentam a Musa. Que pensa ela sobre o langamento do satélite?
Aprova a volta dos chapéus? Pretende assistir as Olimpiadas? Gostou da
entrega dos Oscars? Alguma palavra sobre a elei¢do de “Bozo”? Lamenta
ou ndo o divércio do gala? Enquanto seu album sobe nas “paradas”,
exige-se da Musa a revelagdo de suas opinides em geral: ela caiu refém
da doxa. As vezes, tem vontade de dizer apenas: Leave me alone! —como
fazia certa colega sua, tempos atras.

Além disso, a cantora sente falta da companhia das Gragas (como
ela, muito apraziveis), que no coro junto com as filhas da Memoria
representavam a lindeza, a delicia e a abundancia gratuitas do mundo
natural. O negdcio da Musa ndo tem mais gratuidade; meia entrada
para estudantes, se tanto. O acesso ndo sai barato: o download custa um
preco. O caché da Musa ¢ alto: ndo ¢ disso que ela se queixa. O problema
¢ a redugdo de seus talentos a valores. Nem o halito divino ¢ hoje tao
excepcional que ndo se possa reproduzir em milhares de frascos a serem
vendidos online ou ndo, na terra, por manequins, € no céu, por aeromogas,
duty free. Por tras do canto delicioso, ouve-se o ritmo atordoante das asas
pretas: uma esquadrilha de trezentas harpias vem recolher os lucros — as
arrebatadoras, as abastecedoras contabeis do Inferno.

A cantora ainda se lembra do instante em que inspirou a certo
vate malogrado uns versos que ja tém mais de dois mil anos, mas até
hoje estalam como pao fresco:
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De duro ferro ¢ a Gltima das ragas,

E, nessa idade do fildo mais baixo,

Tudo irrompeu de pior e mais sacrilego;
Pudor, verdade e fé se despediram,

E em seu lugar vieram instalar-se

A fraude e o dolo, a injuria e a violéncia,
E o celerado amor a propriedade.

(OVIDIO, Metamorfoses, 1, vv. 127-131).

Era a Idade do Ferro. Cismando, a deusa se pergunta o que teria
escrito o poeta se tivesse chegado a conhecer a Idade do Niquel...

No fundo, ela ndo sabe mais a quem serve nem por quem ¢ servida.
A ordem antiga era bem comoda quanto a isso. As Musas foram criadas para
o deleite dos deuses, que valorizavam a harmonia das dangas e das vozes
concertadas, e apreciavam o canto das faganhas humanas. Os mortais,
cultuando-as, poderiam através dos seus favores alcancar uma nesga de
gldria, tornando-se — ainda que momentaneamente — também criadores.

Mas a cosmologia ndo resistiu a ascensao dos cosméticos. As notas
musicais passam pelos ouvidos humanos como o blush pelas bochechas.
Euterpe ndo se manifestou sobre a tradugao de seu nome por “Alegria”,
numa edicdo brasileira da Teogonia (HESIODO, 2007, p. 107); mas
certamente nao foi ela quem inspirou a op¢ao tomada em inglés por Martin
West, que a chamou de “Entertaining” (HESIODO, 1988, p. 64). E verdade
que térpein, significando “agradar”, “alegrar”, “aprazer”, “deleitar”,
“deliciar”, admite a traducao por “entreter”. Ocorre que esse verbo, na
nossa cultura, atrai o contagio de nogdes dificilmente compativeis com os
afazeres da Musa, sobretudo a ideia de preenchimento casual do tempo
livre, na folga, ou a anestesia da consciéncia, durante o trabalho manual
ou repetitivo: a fruicao do simbolico vivida como atividade inespecifica,
inessencial, incolor e indcua.

Na Grécia antiga, Euterpe e suas irmas eram padroeiras da
paidéia — ou, mal traduzindo, da educacao (MURRAY, 2004, p. 379 et
seq.). Sua acao se dava conforme a virtude indicada no nome de cada
uma: a que afama (Clio), a que apraz (Euterpe), a que reverdece (Talia),
amelodiosa (Melpomene), a que apraz dancando (Terpsicore), a adoravel
(Erato), a de tantos hinos (Polimnia), a celestial (Urania) e a de bela
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voz (Caliope). Conjuntamente, elas exerciam uma influéncia decisiva e
definitiva na vida de todos os cidadaos instruidos. Isso pressupunha uma
relagdo nada superficial com a mousiké, e principalmente nunca isenta de
consequéncias (VERNANT, 2007, p. 363 et seq.). O vinculo estabelecido
era de compromisso existencial. A Aprazivel ndo se desviava dessa tarefa,
porque nem era concebivel o “entretenimento” que de algum modo ndo
constituisse aprendizado.

Neste sentido, mais termos em grego se apresentam a jaqueta
da Musa. Um dicionério etimologico registra a ocorréncia, em obras
de Euripides e Platdo, do substantivo amousia, significando “falta de
instrucdo”, relacionado ao adjetivo i0nico e atico dmousos — literalmente,
“sem Musas” — para designar a pessoa que ndo recebeu educacdo
(BEEKES; BEEK, 2010, “Mobca, f.”’). Em outros autores, da-se o verbo
mousoomai, “‘ser conduzido e educado pelas Musas” (BEEKES; BEEK,
2010). Embora ndo exista acordo sobre a etimologia da palavra grega
mousa, esses vocabulos contribuem para refor¢ar o nexo entre as Musas e
a raiz indo-europeia *men-, da algada do pensar e da atividade intelectual
(SEMENZATO, 2017, p. 7). Descendem dai, por exemplo, o verbo
grego manthano (“aprendo”), o latino memorare (“recordar”, “contar’)
e o italiano dimenticare (“‘esquecer’), assim como o substantivo alemao
Meinung (“opinido”, “ideia”), o inglés meaning (‘“sentido’) e o portugués
mente (assim como a mentira). Revendo as muitas tentativas de decifracdo
etimoldgica da palavra (algumas bem fantasistas), Semenzato recolheu em
conjunto “as nogoes de desejo, aspiragdo, mistério, memoria, unido, atragao,
ataque e agua” (SEMENZATO, 2017, p. 9). Mas ela também poderia listar
a de “atencdo”: “acdo de fixar o espirito em algo” (HOUAISS; VILLAR,
2001, “atengo, s. f.”). E como ja foi definida a raiz indo-europeia da Musa:
“fixar o espirito sobre uma ideia, uma arte” (BRANDAO, 1986, v.1, p- 202).

A fixacdo do espirito sobre o que quer que seja deve ser o problema
contemporaneo mais crucial. Isto, se ndo for a propria subsisténcia de
qualquer foro mental e emocional denomindvel de “espirito”, dilacerado
como Orfeu numa rede infinita de elos e hiperligacdes, ou assediado como
Penélope por incessantes mensagens publicitarias. Toda uma industria
planetdria do entretenimento estd vendendo diversdo: “digressdo”,
“desvio”, “desatencdo”. SO Euterpe e suas irmds podem subtrair uma
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pessoa da imensa massa de amusados. Inspiradoras dos artistas, elas
também ensinam a fruir a arte ¢ o mundo, estendendo a corda do arco
certeiro da atencao humana.

Euterpe, entre todas, se encarrega de conjugar o esforco e a
delicia. Depois de tanto tempo, a Musa ainda ndo compreende direito
como foi que um dia separaram o prazer e o cultivo, ou como foi que a
edificagdo passou a ser razdo de tédio.

Alias, depois que a inspiragdo virou trabalho e o canto, produgao,
a propria deusa conheceu o aborrecimento. Que faz ela depois do
expediente? Assiste a televisao? Joga no computador? Entra no Facebook
para postar selfies com Dante ou Anna Akhmatova?

Diz um erudito que s6 o “sopro do espirito” pode afugentar as
harpias (BRANDAO, 1986, v. I, p. 237). Em sentido figurado, as nove
irmas eram as divindades mais propicias a esse fim, como inspiradoras
das artes. Euterpe, contudo, também o era em sentido literal. Uma tradicao
atribui a ela a inven¢do do aulo (aulos). Em grego, o termo designava
diferentes instrumentos de sopro, como certos tipos de flauta, ou outros
mais parecidos com o oboé moderno.

A flauta dupla em particular se tornou o principal tema da
iconografia da Musa. Ainda que outras fontes creditem a invengao a
Atena. Diz o mito que a deusa civica fez o instrumento (em latim chamado
tibia) com ossos de um cervo, no que terd inventado também a auletiké
— a arte de tocar os sopros (WILSON, 1999, p. 60 et seq.). Entretanto, a
filha favorita de Zeus ndo gostou nada de ver sua imagem refletida, ao
assoprar seu invento: o rosto desfigurado pelas bochechas infladas lhe
parecera um horror. Desgostosa, atirou longe a flauta indecorosa. O satiro
Marsias, entdo, livre de maiores escrupulos com o decoro, tomou-a para
si e aprendeu a toca-la, descobrindo o deleite fisico e com frequéncia
sensual dos sons que podia espalhar pelos ares.

O rosto inflado da deusa guerreira aparece com muita graca
num vaso datado de meados do século IV a. C., pertencente a Colecao
Colombo, do Museu Arqueoldgico Nacional, de Florenga (MANF, 2013).
Ela deixa o escudo e a langa de lado, para experimentar a melodia, sentada
diante de uma pequena oliveira (Figura 1).
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FIGURA 1 — Atena tocando o aulo. Cratera, cerdmica de figuras vermelhas. Italia,
375-350 a. C. Colegao Colombo, Museu Arqueologico Nacional, Florenga.

Fonte: CRATERE..., 2013.

A mesma pose, com outros atributos iconograficos, ¢ frequente
na representacdo de Euterpe, seja quem for a verdadeira inventora. Um
exemplo mais antigo se vé numa pixide de ceramica do Museu de Belas
Artes de Boston, de procedéncia atica, datada de 460-450 a. C. (MFA).
A Aprazivel estd aqui em circulo, a fundo branco, junto de cinco irmas,
em volta da pega que ndo tem mais do que 15 centimetros de diametro
(Figura 2). Outros instrumentos se harmonizam no concerto, como a
forminx (uma citara em forma de crescente), a sirinx (que ¢ a flauta de
P3) e a lira. Esta se v€ na mao esquerda de um pastor-poeta que, segundo
informa o museu, ndo ¢ Hesiodo (como se pensava) e sim Arquiloco.
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FIGURA 2 — Euterpe, do “Pintor Hesiodico”. Pixide, ceramica de fundo branco.
Grécia, Atenas, 460-450 a. C. Museu de Belas Artes, Boston.

Fonte: PYXIS..., c2019.

“Pixide” ¢ hoje uma palavra preciosa (rara como a coisa
que designa). Para as mulheres gregas da Antiguidade foi um termo
corriqueiro (pyxis), ligado a um objeto do cotidiano. Em geral era um
vaso cilindrico, que tinha tampa e servia para guardar joias ou cosméticos.
Ninguém precisa ser Madonna para ter no quarto uma caixinha parecida
com essa, na qual se depositam fragmentos da identidade de uma
mulher, que junto do seu corpo contribuem para formar a imagem da
pessoa, singular e intransferivel, e na auséncia dela se transformam
em metonimias imperfeitas, memdarias. Esse item da intimidade, como
testemunha o exemplar de Boston, poderia oferecer uma oportunidade
a mais para contemplar o laco estreito entre as Musas ¢ a criatividade
humana. Mais que isso, a presenca reiterada dessa relacdao no dia a dia.

A Musa que hoje atraira milhares de seguidores no Instagram
também fez sucesso na rede social dos vasos gregos antigos. Neles, o
tesouro maior esta por fora, com as narrativas mitologicas que envolviam
o valor de uso dos recipientes. Assim como na pixide de Boston, cada
um revela um aspecto da inseparabilidade entre a religido, as artes e a
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vida pratica na cultura grega, em todos os comodos da casa, do quarto
a cozinha, assim como na viagem final ao Hades, em urnas funerarias.
Outra imagem de Euterpe com a flauta dupla estd num vaso da
Colegao Lamberg, hoje no Museu de Historia da Arte, de Viena. Ela aparece
al em duo com Terpsicore, que dedilha uma citara do tipo dito testudo,
cujos bracos sdo feitos de chifres (LA BORDE, 1813, p. 11-12, prancha
XI). Diante das duas irmas, acha-se Apolo, marcado pela coroa de louros,
de pé, hieratico, em atitude de profunda concentragao (Figura 3). O que
sobressai, ai, além do vinculo com o deus também chamado Mousaguétes
(o “lider” das Musas), € a énfase que o artista pos na audi¢do musical, com
o vulto estatico do deus apoiado em seu baculo, pressupondo-se todo um
movimento interior provocado pela symphonia: a consonancia musaica.

FIGURA 3 — Apolo ouve o concerto de Terpsicore e Euterpe. Cratera de sino,
ceramica de figuras vermelhas. Italia, Apulia. Colegao Lamberg,
Museu de Histéria da Arte, Viena.

Fonte: La Borde, 1813, prancha XI

A pintura ¢ feita com a técnica de “figuras vermelhas”, indicando
datacdo posterior aos finais do século VI a.C. Outro vaso da mesma
época elabora uma imagem de fruicdo musical bem diferente, na qual a
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presenga e 0 movimento dos corpos integram com a maior intensidade
toda a experiéncia dos participantes (LABORDE, 1813, p. 47-48, prancha
XXXII). A cena ¢ de uma bacanal (Figura 4). Euterpe encarna ai numa
ménade que segue um cortejo de folides, assoprando o aulo e trajando
€ uma tlnica transparente representada com grande habilidade, além
de um engragado barrete frigio. Os quatro folides ostentam insignias
da iconografia associada as festividades de Baco: a tocha, os ramos de
arvores, as bandeirolas, a flauta dupla que segundo algumas fontes era
o instrumento preferido do deus do vinho (LA BORDE, 1813, p. 47-
48, prancha XXXII). Os rapazes acompanham a musicista dangando
animadamente: o que a antecede e o que vem depois dela olham para
tras, chamando o ultimo, enquanto avangam; a frente de todos, o
primeiro se contorce, curvando as costas com languidez, bracos erguidos
adiante, joelhos dobrados em passos de forte expressividade, que, pelo
gestual evocado, quase fazem o jarro cantar sozinho um ditirambo. Este
principalmente, mas as outras quatro figuras também, denotam a maxima
concentragdo na cena que vivem, em estado de aparente ebriedade.

FIGURA 4 — Bacanal. Cratera, cerdmica de figuras vermelhas. Grécia. Colegdo
Lamberg. Museu de Historia da Arte, Viena.

Fonte: La Borde, 1813, prancha XXXII.
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No primeiro caso, os corpos estdo presentes apenas para indicar
uma “auséncia” ou um alheamento de tudo o que ndo fosse a musica:
e ¢ esta a forma do compromisso existencial figurada. No segundo,
a forte presenga corporal e o dinamismo da danca manifestam outra
variagdo da intensidade com que a acdo das Musas enlaga os mortais e
a experiéncia das artes. Sdo dois modos, contrastantes, mas de maneira
nenhuma opostos ou excludentes, de plena imersdo estética. Ambos,
mesmo diversos, opdem-se igualmente a nog¢do de “entretenimento”
hoje associada ao contato com objetos artisticos, do reino simbolico.
E manifestam, com maior ou menor envolvimento corporal, a atencao
esperta que as Musas almejam incitar.

A Aprazivel ndo se conforma com o desperdicio de seus efluvios
num mero passatempo mercantil, descomprometido, que esteriliza a
fecundidade das artes. Nao se trata de comparar, como faria o elitista,
“Like a Virgin” com uma cangdo qualquer de Schubert. Uma sonata de
Mozart soando no elevador ou uma sinfonia de Vivaldi numa “praca
de alimentacdo” encerram o mesmo valor estético de qualquer outra
forma de polui¢do sonora. Ja o “metaleiro” aficionado tem em comum
com o meldmano mais exigente o envolvimento profundo que ambos
dedicam a musica: para um e para o outro, o que entra pelos ouvidos
se calca para sempre na pessoa, adensando a vida interior do individuo.
Independentemente da qualidade dos resultados artisticos, o esfor¢o
musaico ndo se completa sem uma qualidade especifica da fruicao, da
experiéncia. Sem ela, a paidéia vira um chiclete.

Na frui¢do mora o perigo. O tédio contempordneo da Musa,
diante dos flashes e dos paparazzi, tem a ver com uma longa memoria
de repressdes. Os potenciais disruptivos do prazer estético nunca
foram ignorados pelos poderes estabelecidos. Nos tempos classicos de
Atenas, a delicia melodiosa do aulo chegou a ser proibida; num contexto
fortemente centrado na palavra do orador, cresceu a desconfianca frente
a um instrumento que calava a boca do musicista, aliciando a audiéncia
de maneira as vezes extatica (WILSON, 1999, p. 87). Platao expressou
reservas a entrada dos auletas na cidade ideal: “Nao fazemos nada de
extraordinario”, diz Socrates, “se preferimos Apolo a Marsias, € 0s
instrumentos de um aos do outro” (PLATAO, Repuiblica, 399¢).
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A passagem alude a desmedida do satiro auleta, que langou ao
deus da lira um desafio musical. O prémio de quem vencesse seria poder
fazer o que quisesse com o perdedor, que obviamente ndo foi o senhor
de Delfos. Para Mérsias, a consequéncia foi ser esfolado vivo.

As palavras de Sdcrates sobre o caso documentam a crescente
“polarizacao — chegando por vezes a hostilidade — entre a lira e o aulo”
(WILSON, 2000, p. 69). Ja vimos, porém, que essa dissondncia nao existe
do ponto de vista infenso a normatividade do pintor do vaso duplamente
deleitavel de Euterpe e Terpsicore (Figura 3). E a perspectiva mais afim a
das filhas de Mnemosina. No que concerne especificamente a Aprazivel,
que foi apontada como a Musa da musica e, em algumas fontes, da
poesia lirica, a can¢do exprime o modo mais pleno da consonancia entre
as cordas (que liberam a voz para o canto) e o sopro (que inebria, mas
harpias espanta).

A atribuicdo de especialidades as nove irmas se deu tardiamente,
e em detrimento da tradi¢do arcaica de concebé-las como um coro de
executantes e inspiradoras das vdrias artes, sobretudo a poesia, o canto
e a danga. Originalmente, a énfase era posta na agdo conjunta das irmas
(MURRAY, 2004, p. 367). Um comentador moderno observa como 0s
autores helenisticos se contradizem uns aos outros a respeito da algada
de cada Musa — discussdo que para ele ndo passava de uma “tolice de
pedantes”, a qual podia ser refutada com “um conhecimento bem reduzido
da literatura classica” (ROSE, 1990, p. 144).

Divindade auletrida, facilitadora do “sopro do espirito”, a
Musa da musica tera inspirado nos tempos modernos um enorme
repertorio, que vai desde os solos e os duos até os concertos sinfonicos
liderados pela flauta, o clarinete, o obo€, o trompete ou até o saxofone
e a trompa. Um exemplo brasileiro, entre mil, poderia ser a aria-choro
das “Bachianas Brasileiras n° 6, de Villa-Lobos, composta em 1938
para flauta e fagote. Duas virtudes justificam a lembranga: primeiro, o
aspecto lirico da obra, que atira o ouvinte de imediato na vida interior
que a Musa pretende nutrir; segundo, a forma dialogal adotada, através
de uma exploragdo audaciosa da técnica do contraponto, que vem aqui
ressaltar a complexidade da experiéncia do proprio “eu”, que tem mais
de um timbre 14 dentro, e nunca menos que duas melodias entrelagadas.
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Uma terceira razdo poderia ser a confessada admiracdo do
compositor pela musica de Pixinguinha, a qual Villa-Lobos dedicou
tanto estudo quanto a qualquer manual de harmonia classica (MALTA et
al., 2016). A autoridade do autor de “Carinhoso” sobre o dos “Choros”
reforca o interesse modernista pelas fontes populares como um meio de
renovagdo da arte erudita. Nao € crivel que o coro de Apolo endosse a
falacia de uma indistingdo entre o popular e o erudito, dada a natureza
diversa dessas tradi¢des (por mais que se interseccionem) e dos seus
meios de reproducdo e circulagdo. Mas nada indica que as Musas
favoregam o equivoco inverso dos que propdem uma hierarquia entre
os dois géneros, cedendo a palma ao erudito (as vezes denominado, com
ridiculo esnobismo, de “musica séria”).

— “Aff!1” — diria Euterpe, num suspiro, talvez lixando as unhas,
diante de uma questdo que ndo poderia parecer-lhe mais futil. Um de seus
alunos mais aplicados ¢ justamente o grande Alfredo da Rocha Viana
Filho, o Pixinguinha, cujo primeiro instrumento foi a flauta. Também
ele sabia apontar o caminho para a vida interior através de sugestdes
melddicas assopradas com habilidade. Muitas obras suas exploram
a consonancia entre as cordas e o sopro, ignorando a rivalidade atica
mencionada acima. Uma pega que pode ter sido inspiradora para Villa-
Lobos ¢ o “choro melddico” “Sofres porque queres”, que Pixinguinha
compOs com outro flautista importante, Benedito Lacerda, e que em 1917
foi apresentado como “tango” em gravacao da Casa Edison do Rio de
Janeiro (Odeon, 121.364; VASCONCELOS, 1964, v. 1, p. 87). A nota
melancolica mais enfatizada na éria-choro surge aqui acompanhada
pelo violdo sincopado, que tem sete cordas como a lira de Terpsicore.
Bem-humorada, a Musa também terd inspirado, nesse caso, o impagavel
titulo da composigao.

Certamente o inspirou, pensando bem: o choro todo transpira
essa qualidade conversacional caracteristica dos géneros liricos, tdo
frequentemente voltados para a imitagdo do dialogo interior, em que o
“eu” descobre uma segunda pessoa ora na propria consciéncia, ora na
figuracdo de alguém que partiu ou — arquetipicamente — na Musa. A
se embasa Northrop Frye para definir a lirica como “elocucdo ouvida a
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furto” (1973, p. 245). Mas ¢ interessante frisar melhor que o decisivo
nesse modo de a definir ¢ a fruicdo — coisa que o tedrico canadense nao
enfatiza tanto, ao tomar essa ideia de empréstimo as “Reflexdes sobre a
poesia”, de John Stuart Mill.

A oitiva entdo pde num mesmo plano os dois campos que as
fontes helenisticas atribuiam a Euterpe: a musica e a poesia lirica. Esta,
com frequéncia, alude ao vinculo imemorial entre a palavra e a melodia,
mesmo quando voltada para a leitura silenciosa, que soa apenas na
consciéncia do leitor, que — quando muito — move os labios diante do
texto, sem emissdo exterior. “Sonzinho” foi o nome dado a uma das
formas mais fecundas e longevas da poesia lirica, o sonetto, criado por
juristas e “notarios” da corte siciliana de Frederico II, na primeira metade
do século XIII. Para ndo mencionar a cangdo, forma também silente que
se destaca em obras de mestres como Dante, Petrarca, Garcilaso de la
Vega, Camoes e ene outros, em varias linguas.

A poesia moderna herdou essa ambivaléncia entre o som e
o siléncio, que o lirismo tende a realizar como conversa oferecida
furtivamente a uma audiéncia. A cantora pode entdo ser objeto nao tanto
de uma invocagao (ja vimos como ela anda assoberbada de solicitagdes do
tipo), mas de uma interlocucio. E assim que ela assume a posi¢io mistica
do “amado” no primeiro poema de Citas y comentarios, de Juan Gelman
(1994 p. 1), no qual o poeta veste a persona de Santa Teresa d’Avila:

el alma inundada por esta suavidad/como si todo
el hombre / interior exterior / a uno se fuera

y suavidad ésa le echaran

en la medula a todos los huesitos [...]

(GELMAN, 1994, p. 1.)

O “amado” exerce o influxo musaico sobre a santa, o qual resulta
no poema. O tom de suplica envolve a narrativa do episodio, em que a
vida interior se reconcilia com o “todo” do individuo. A presenca da Musa
inunda o poeta de uma suavidade fluente: ele ¢ sua flauta de “ossinhos”;
ela preenche os “tutanos” dele:
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[...] esta vida
que me vivis / los tuétanos que vosme
conversas en silencio como patria
o0 gran olor suavisimo
que no se sabe donde esta / ebriedad
que nada intenta / ni querer / ni pedir

sino que me besés con besos de tu boca [...]
(GELMAN, 1994, p. 1.)

A Musa esta vivendo a vida ao poeta, numa transitividade indireta.
Ela lhe esta conversando sua intimidade. Nessa interlocu¢ao imaginaria,
o siléncio da Musa ¢ a patria do poeta. A falta de uma resposta objetiva
nao deixa de propiciar a ele a ebriedade erotica que motiva o poema.

Porém vem mais para o final o trecho mais crucial para a
consideragdo dos feitos de Euterpe: porque sin vos / /qué soy sino
desastres? / ;a donde /voy a parar desviado de vos? [...] (GELMAN,
1994, p. 1).

Sem a Musa, o poeta se extravia, a mercé da ma estrela. Os
“desastres” sao também a perda do estro, do furor criativo, que para ele
significa a impossibilidade de ser quem se é: a perda de si mesmo.

Nas interrogac¢des finais do poema de Gelman, subjaz a
problematica fundamental da criagdo artistica, que atravessa os séculos
e todas as teorias, inesgotavel, e para a qual o mito das Musas pretendia
oferecer uma resposta — a qual manifesta, ela propria, um testemunho
da criatividade humana. No fundo, trata-se “daquele lugar misterioso,
situado fora ou dentro do poeta, do qual emana a inspiragao artistica”
(LEVY, 2012, p. 902).

A questdo se torna dramatica nos tempos modernos, quando a
resposta mitica passa a ser, em si mesma, inaceitavel. O primado das
ciéncias e de uma razao pragmatica, que se ergueu lentamente a partir do
século XVII, impde uma barreira tedrica: o que for misterioso fica fora
de cogitacdo. Nem por isso o problema deixou de interessar aos artistas
que também se dedicaram a refletir sobre seu oficio.

Para Benjamin Britten, membro da corte de Euterpe como Musa
da musica, a criagdo artistica contrabalanca o peso da ciéncia na vida
moderna. Por isso mesmo, diz ele:
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[...] o importante nas artes ndo ¢ a parte cientifica,
analisavel da musica, e sim aquele algo que dela emerge,
mas a transcende, algo que ndo pode ser analisado porque
ndo estd nela, mas é dela. E uma qualidade que nio pode
ser adquirida pelo simples exercicio de uma técnica ou
um sistema: tem a ver com personalidade, dom, espirito.
O que chamo bem simplesmente de — magia (BRITTEN,
2003, p. 260).

Outra vez, o “sopro do espirito” — agora por meio de um
compositor famoso por, entre outras obras, um quarteto de obo¢ e cordas
(Phantasy Quartet, op. 2). A afirmacao estonteia os especialistas, os
académicos, cuja autoridade depende precisamente da énfase na parte
explicavel e analisavel que Britten olimpicamente relega a segundo plano.
O trecho, parte de um discurso proferido quando o compositor recebeu
o prémio Aspen, em 1964, mostra que o tema da inspiragdo pode ser
rejeitado em teses e dissertagdes, mas continua relevante para o publico,
assim como para os artistas.

O aspecto magico de que fala Britten interessou a Wallace
Stevens como “elemento irracional” na poesia, em ensaio de 1936.
“O que nos interessa”, diz ele, “é o processo particular da mente
racional que reconhecemos como irracional no sentido de que se da
inimputavelmente” (STEVENS, 1997, p. 782). O americano toca aqui
no tema da responsabilidade pela criagdo artistica, cuja afericdo se
torna mais complexa em vista da impossibilidade de controle autoral
sobre “a transagao entre a realidade e a sensibilidade do poeta, a partir
da qual surge a poesia” (STEVENS, 1997, p. 781). Fica implicito um
lugar para Euterpe como Musa da poesia lirica. Diante disso, mas
sublinhando a recepgao estética, Stevens também relativiza a primazia
da analise: “Quando achamos na poesia aquilo que nos da uma existéncia
momentanea num plano requintado, € necessario perguntar pelo sentido
do poema?” (STEVENS, 1997, p. 786).

“Requintado”? O poeta se refere a um plano exquisite — palavra
bem dificil de traduzir. Etimologicamente, trata-se de um participio
passado do verbo em latim exquirere, cujo sentido literal seria
“rebuscar” (mas sem a conotacdo pejorativa existente em portugues).



148 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 131-154, 2019

Seria o adjetivo “esquisito” na primeira acep¢do dada pelo Houaiss
(“dificilmente ocorrente; incomum, raro, precioso, fino”) — que, no
entanto, ndo ¢ nada usual no portugués brasileiro (HOUAISS; VILLAR,
2001, “esquisito, adj.”). As acepgdes registradas no dicionario Oxford
enfatizam a excepcionalidade que o adjetivo pretende indicar, seja no
uso das faculdades racionais, seja na exceléncia das artes: ¢ aquilo que
foi cuidadosamente procurado, o engenhoso, o seleto, bem-escolhido,
o acurado ou exato, notavelmente elaborado, levado a um alto grau
de perfeicdo ou acabamento. Mais pertinentes a essa ocorréncia sao
em particular a quinta acep¢ao (“De consumada exceléncia, beleza ou
perfeicdo, a ponto de excitar intenso deleite ou admiragdo”) e a terrivel
sexta (“Na dor, no prazer, etc.: Intenso, agudo, fundo”) (SIMPSON;
WEINER, 1989: “exquisite, a. and n.”).

O termo se aplica a escolha vocabular de Stevens, no trecho
citado: a uma elaboragao artistica exquisite, corresponde uma experiéncia
igualmente intensa de um prazer, as vezes doloroso, na esfera da fruigao
estética. Quando se alcanga essa correlagao, ¢ que Euterpe deve andar
por perto.

O influxo de Euterpe, se atentamos bem para seus frutos, eleva-
nos acima do plano comum, sem requinte, sem escolha, para uma
“existéncia momentanea” superior, que ¢ quando se d4 a experiéncia
estética. Talvez a forca dessa intensidade, que as vezes alcanga a
contemplacdo da tragédia, explique os olhos vidrados da Musa, em muitas
representacdes. Por exemplo, num mosaico de Tarragona do século II d.
C. (MNAT, s. d.). Euterpe olha para uma direcao indefinida, que pode ser
0 “lugar misterioso” de um prazer “esquisito” que enlaca os individuos
através da arte e lhes d4 forma interior, a depender da atencao que cada
um estiver disposto a dispensar (Figura 5).
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FIGURA 5 — Euterpe. Mosaico, opus vermiculatum sobre lajota. Catalunha,
Tarragona, Villa Romana dels Munts (Altafulla), 3° quartel do século II d. C. Museu
Nacional Arqueologico, Tarragona.

Fonte: MOSAIC..., c2019.

Também vidrado ¢é o olhar do menino Angenor de Oliveira, aos
onze, doze anos de idade (Figura 6). Mas, diferentemente da Euterpe
tarraconense, o olhar dele alcanga o espectador em cheio, atravessando
a objetiva fotografica e um século de distancia. E o futuro Cartola,
inesquecivel compositor da Mangueira, no Rio de Janeiro, autor de
um samba que resume os esfor¢cos da Musa — pela musica e pela letra.
“Cordas de ago” tera sido composta em 1968, por um artista calejado,
sexagenario ou quase, de vida quase nunca facil e reconhecimento mais
do que tardio. Foi a faixa final do LP consagrador, langado pelo selo
Marcus Pereira em 1976 (OLIVEIRA, 2017).
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FIGURA 6 — O compositor e poeta mangueirense Cartola (Angenor de Oliveira)
por volta dos 12 anos de idade. Rio de Janeiro, ca. 1920.

Fonte: Cartola..., c2019.

No estudio, Cartola cantou acompanhado de miisicos excepcionais.
O dialogo entre o violdo e a flauta ficou a cargo dos lendarios Dino 7
Cordas e Altamiro Carrilho. Este faz uma curta introdugdo alusiva ao
desfecho da melodia, cadenciada pelo conjunto percussivo e sobretudo
os borddes do violonista. Com a entrada da voz encorpada, experiente
do compositor, o aulete interfere em pontos dramaéticos, sublinhando,
comentando a letra cantada e excitando a ebriedade tdo temida e
perseguida, ao contraponto do incessante dedilhar do citaredo. “Ah,
esse bojo perfeito”, diz o poeta, referindo-se ao proprio instrumento, e
através dele a sua arte, e a flauta retorna em crescendo para dar a méxima
intensidade ao dialogo: “So6 vocé, violao, compreende por que / perdi
toda a alegria”. O ouvinte atento entdo ja estd completamente capturado,
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e experimenta a ambivaléncia do prazer estético: “sofres porque queres”,
dird a si mesmo.

Euterpe comparece com o prazer doce-amargo que a cangao
suscita, a custo da alegria perdida do poeta. A arte compreende a razdo
e ¢ a interlocutora dileta, como ¢ tdo frequente na lirica, desde tempos
imemoriais, para quem ele ainda confessa a esperanca de uma redengao:
“Aquela mulher / até hoje esta nos esperando”, afirma; e a pontuagado da
flauta comeca a descender para os graves, bem quando a melodia cantada
sobe para o agudo: “Na madrugada / iremos para casa cantando”. A
ambivaléncia da atividade musaica se arranja assim, nessa faixa, num xis.

E o xis do problema, diria outro sambista de renome. Inclusive
porque, na repeti¢ao, a gravagao termina com novo reconhecimento da
perda, em melodia decrescente, acompanhada pela flauta, que desce junto.

Poucos anos apds essa gravagdo, Cartola ¢ homenageado, como
colega, por Carlos Drummond de Andrade, em sua coluna no Jornal
do Brasil. O poeta-cronista relata a situagdo de ouvir, de passagem, na
rua, um samba do mangueirense. Alude a obra-prima “O mundo é um
moinho” (do mesmo LP de 1976); reflete sobre como os mortais sdo
moidos nessa roda, mas adverte: “Alguns, como Cartola, sdo trigo de
qualidade especial”. E o antigo lugar-comum da arte como alimento,
nutricdo ndo para o corpo, mas para o espirito. O autor de Sentimento
do mundo finaliza com a explanacao da paidéia almejada por Euterpe:

[...] O som calou-se, e “fui a vida”, como ele gosta
de dizer, isto ¢, a obrigacdo daquele dia. Mas levava
uma companhia, uma amizade de espirito, o jeito de
Cartola botar em lirismo a sua vida, os seus amores, 0
seu sentimento do mundo, esse moinho, ¢ da poesia, essa
iluminagdo (ANDRADE, 1980).

Cartola morreu trés dias depois. Mas ndo sua companbhia,
preservada pela Musa, nas pessoas de seus admiradores. E agora mesmo,
se quisermos, ele ainda estd cantando, com Dino e Altamiro, que também
se foram, e ainda estdo tocando — no radio, no LP, no CD, no Youtube,
no Spotify. Um botdo pode acioné-los, ou um clique. Uma vez dado o
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comando, eles vivem — desde que a nossa mente se atenha e aceite a
inspiracao.

Essarazao existencial € o que Euterpe excita e inspira, encarnada
em auletrida arcaica ou cantora pop, livre ou ndo da armadilha da doxa.
Que os tempos atuais ndo lhe sejam muito favoraveis apenas acentua a
sua virtude insubordinavel e constante através dos tempos.

A memoria do Prof. Junito de Souza Brandéo
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Abstract: In Classical Antiquity, the nine Muses were the patron goddesses of all arts
and sciences and the inspiration for creative minds, especially poets. With the march
of technology until today, their realm has significantly expanded. Jean Cocteau, among
others, added a tenth Muse to the original nine: that of the cinema. This article surveys
various films in which one or more of the Muses play major parts; it also pays homage
to the actresses who portray them and to others who may be regarded as their screen
relatives.

Keywords: classical mythology; films about antiquity; Hesiod; Homer; Muses in film;
Polyhymnia; Terpsichore.

Resumo: Na Antiguidade Classica, as nove Musas eram as deusas patronas de todas as
artes e ciéncias e a inspiragdo para as mentes criativas, especialmente a dos poetas. Com
o desenvolvimento da tecnologia até hoje, seu reino se expandiu significativamente.
Jean Cocteau, entre outros, adicionou uma décima Musa as nove originais: o cinema.
Este artigo inspeciona varios filmes nos quais uma ou mais das Musas tém um papel
representativo; e também homenageia as atrizes que as interpretam e as que podem ser
vistas como suas parentes na tela.

Palavras-chave: mitologia classica; filmes sobre a antiguidade; Hesiodo; Homero;
Musas no cinema; Polimnia; Terpsicore.

Ménin aeide, thea and Andra moi ennepe, Mousa, polytropon:
these words open our oldest works of literature, Homer’s Iliad and
Odyssey. The epic poet calls upon a Muse for inspiration to sing about the
wrath of Achilles during the Trojan War and about the return of Odysseus
from that war. Homer did not identify his Muse or Muses, indicating
that all of them are present at the origin of human arts and culture. In
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Homer’s epic poems, powerful gods—Hades, Zeus, Helios—are named
a few lines later, but the beginnings of Western literature start with the
nine sisters. Ladies first! One of the Homeric Hymns, addressed to the
Muses and Apollo, their leader (Mousagetés), explains why:

With you, Muses, I begin, and with you, Apollo, and you, Zeus;
since from you, Muses, and far-shooting Apollo

the singers of tales here on earth and the musicians descend,
as from Zeus do the kings. Hallowed is he whom the Muses
love, for sweetly sung speech flows from his mouth.
Greetings, you children of Zeus, and honor my song, too.

I, in turn, will be mindful of you and of other song.!

Accordingly, Apollo was frequently depicted together with the
Muses. The marble statues of him and the Muses now in the Vatican’s
Museo Pio Clementino (in the Hall of the Muses, of course) and the
charming frescoes by Baldassare Peruzzi in the Pitti Palace in Florence
(FIGURE 1) and by Rafael in the Vatican (FIGURE 2) are just a few of
countless such representations.? Although some ancient sources mention
two, three, four, five, seven, or eight Muses, the canonical number nine
for the daughters of Zeus and Mnemosyne, the goddess Memory, came
to overshadow all others.” The Greek Muses were also associated and
eventually identified with the Italic Camenae (Livius Andronicus, Odusia
1.1). Our earliest detailed account of inspiration by the Muses occurs in
Hesiod, who states that he received his poetic gifts from them when he
was a young man tending his flocks on Mt. Helicon (HESIOD, Theogony,
22-34). This mountain, together with Olympus and Parnassus, has been
closely associated with Muses and poetry at least since then.

' Homeric Hymns 25 (“To the Muses and Apollo”), my translation. These hymns were
attributed to Homer in Antiquity (hence their collective name) but are of a later date.
Lines 2-5 of this one are taken from Hesiod (Theogony 94-97). My term musicians
(a word derived from Muse) is, in the original, “kithara players” and indicates lyric
rather than epic poetry.

2 Except for screenshots, which are identified, all illustrations are either in the public
domain, taken from the author’s collection, or used by permission. Images appear in
accordance with fair-use regulations.

3 So already in Hesiod (Theogony 75-79).
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FIGURE 1 — Baldassare Peruzzi (Pitti Palace, Florence)

FIGURE 2 — Rafael (Vatican)

1 Jean Cocteau and the Tenth Muse

In the march of time from Archaic Antiquity to our age there also
occurred a significant march of technology, one that has made a number
of new media available to creative artists. The chief among technological
marvels today is our ability to tell stories in moving images. So the cinema
and later developments like television and digital media necessitate, as
it were, an increase in the number of the Muses. Jean Cocteau, as poet,
playwright, painter, draughtsman, screenwriter, film director, and occasional
actor a master of both verbal and visual arts, addressed himself to this need
when he personified the cinema as “the tenth Muse.” He was right to do
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so. Here are some of his words in homage to this new Olympian: “FILM,
the new Muse” (1920) (COCTEAU, 1992, p. 23); “the Muse of Cinema,
whom the nine sisters have accepted into their close and strict circle” (1953)
(COCTEAU, 1992, p. 123); “the Muse of Cinema is the youngest of all
muses” (1959) (COCTEAU, 1992, p. 56).* Lotte Reiniger, the cinema’s
great artist of silhouette films (Scherenschnitt), once created an image of the
traditional nine Muses joined by her new sister, whom Reiniger charmingly
christened Cinoterpe (FIGURE 3). Who could resist her?

FIGURE 3 - Lotte Reiniger, Cinoterpe

4Cocteau (1992, p. 176-177) provides a characterization of “the young Muse of Cinema”
and “her sacred mission.” See further Fraigneau (1972, p. 12-13). Cocteau was not
the only one, and may not have been the first, to call the cinema the tenth Muse; see
further examples in Marcus (2007, p. xiii-xv). Scholars continue the tradition, e.g.
Pucci (2005) and Gagetti (2007).
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The following pages introduce a few specific incarnations
of the Muses on screen, under the aegis of Terpsichore as played by
Rita Hayworth in Down to Earth (1947) (FIGURE 4).> Hayworth was
regularly apostrophized in divine terms: “Rita Hayworth... is... one of
many embodiments of our most prevalent national myth—the goddess
of love” (LIFE’S Cover, 1947).° So I invoke her in pseudo-Homeric
but sadly unmetrical words: Mousas moi ennepe, Rita, polytropas
kinématographikas!

FIGURE 4 — Rita Hayworth (painting by Ned Scott)

3 This image preceded and introduced Sargeant (1947), one of the most amusing and
revealing contemporary articles on this film.—Here and below, I incorporate some
material from Winkler (2009, p. 70-121) (chapter titled “Divine Epiphanies: Apollo
and the Muses”).

® The same page credits the painting here reproduced to “Ned Scott for Columbia
Pictures,” the studio that released the film. A photo of Hayworth (not as a Muse) appears
on this issue’s cover.
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2 New Life for the Muses

Just how the cinema may make it possible for classical Muses to
come to our screens is demonstrated in the feature-length Disney cartoon
Hercules (1997). It begins with views of a museum’s dusky storage
room, in which various classical works of art seem to have been leading
a sleepy and forgotten existence. In the center of the room the camera
finds a large amphora—not too accurate in its proportions—that shows
Hercules and the Nemean Lion. On its neck we discern a painting of five
female figures, with a Meander decoration underneath. These women,
it will soon turn out, are the Muses. Presumably, animating nine would
have posed too complex a challenge to the film’s creators. Coming from
multicultural America, they are dark-skinned and will move to a gospel
beat. These Muses seem to have been awakened by the orotundity of
the voice of off-screen narrator Charlton Heston, who had previously
played famous figures from Biblical and Classical Antiquity: Moses,
Ben-Hur, John the Baptist. They hear his portentous introduction to the
story about Hercules and react with indignation: “We’ll take it from
here, darling!” Accompanied by Motown music, the ladies introduce
themselves to viewers: “We are the Muses, goddesses of the arts and
proclaimers of heroes.” Soon after, one of them jumps out of her picture
frame; another bends down, lifts up part of the Meander band as if it were
a carpet, and arranges it as a flight of stairs. The Motown Muses descend
(FIGURES 5-6). They will reappear at appropriate intervals in the film
to comment on its action, forming a clever kind of Greek chorus. The
Meander also reminds us of a filmstrip. The association of Muses and
cinema could not have been expressed more charmingly. Hercules is not
a lesson in mythology—no film ever is—but it is a witty and irresistible
Americanization. Beckmessers, be gone! As one of the five had told the
narrator earlier: “Lighten up, dude!” Viewers of this and all other myth-
based films would be well advised to heed her words. Reader, remember
them, too, as you proceed! Two Muses, as we will see next, were granted
particularly remarkable screen incarnations.
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FIGURES 5-6 — Hercules (1997), screenshots

3 Terpsichore Comes to Broadway

As mentioned, Rita Hayworth played Terpsichore in Down to
Earth (FIGURE 7). One poster showed her in full flight (FIGURE 8).
A poster for the Italian release, titled Bellezze in cielo (“Heavenly
Beauties”), is especially charming. It combines the classical with the
modern (FIGURE 9). A Broadway producer is in rehearsal for a musical
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to be called Swinging the Muses. The American singer-dancers who play
the Muses on stage introduce them to those in the audience who may
need a little help with classical mythology: “we’re the goddesses who /
bring art and culture to you.” Then the American Terpsichore takes over:

The jive is that from way back when
our kiss could inspire many men

to sing, to dance, to act, to paint;

it’s up to us if they is or ain’t.

For instance, take a chick like me;
they call me Terpsichore.

I’'m the goddess of song and dance;
I put the ants in the dancers’ pants.

FIGURES 7-8 — Down to Earth (1947), posters



Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 155-184, 2019 163

FIGURE 9 — Down to Earth (1947), Italian poster

Is that a way to characterize the divine ladies? It is, if you are a
1940s hipster; it ain’t if you are the real Terpsichore. The latter finds out
about the show and is outraged (FIGURE 10). She is fluent in English,
of course; screen Muses never have a problem with modern languages.
Disguised as a modern mortal, she comes down to earth to teach the brash
producer some of the basics about things classical. These include nectar
and ambrosia, but unfortunately her screenwriters are a bit unclear on
these particular concepts. Since this is Hollywood, a romance between
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the producer and the Muse ensues, and they even get to live happily
ever after. Their intentionally nonreligious Hereafter echoes director
Alexander Hall’s earlier comedy Here Comes Mr. Jordan (1941), which
dealt with reincarnation. Before the happy ending, Rita gets to dance in
a pseudo-classical “Greek Ballet,” the film’s biggest production number.
Its music was specially composed by Mario Castelnuovo-Tedesco and
staged in classical architecture under somber lighting to convey to
audiences a sense of awe and high seriousness before the glory that was
Greece (FIGURE 11). Cultcha galore! We even see love goddess Rita
surrounded by bronze Cupids. The ballet counterbalances one of the
most bizarre numbers in “Swinging the Muses” and in the history of
screen musicals. The down-to-earth Muse—she is such in both senses
of the term—yproposes to marry not one but two men! The lyrics include
statements such as “This can’t be legal; it sounds too good!” and “Get out
the ipso, look up the facto!” One of the prospective bridegrooms observes
to the other: “This must be the new thing that everybody’s talking about.”
The Americanized Muse provides a reason for her bigamous proclivities:
“I’ll get two kisses from two pairs of lips, / two little mink coats in
case one rips.” She must have been infected with modern materialism:
a touch of two minks! Too bad that the sassy number is musically and
choreographically rather undernourished. But the stage set for their Home
Sweet Home displays an appropriate maxim: ZEUS BLESS OUR HOME.
Toward the end of this song two more men drop in. But any danger of
immorality is banished forthwith, and the middle-class citizens in the
audiences of either “Swinging the Muses” or Down to Earth need not
be shocked by such potential double bigamy. Terpsichore makes it clear
that there will be no bedroom hanky-panky for any of the men. Their
marital duties will be restricted to household chores.
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FIGURES 10-11 — Down to Earth (1947), screenshots

4 Polyhymnia Finds Love in Copenhagen

In 1951, Polyhymnia descended to Denmark’s capital in Torben
Anton Svendsen’s Mod mig pd Cassiopeia (“Meet Me on Cassiopeia”,
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FIGURE 12). Cassiopeia is Polyhymnia’s favorite retreat. A young
composer is struggling to write a score for a stage musical. Not the least
reason for his composer’s block is the fact that his ex-wife, whom he still
loves, is the star of the show and that he will have to appear with her on
stage. Fortunately, he has an aunt knowledgeable about mythology. She
advises him to call on Polyhymnia for inspiration because this particular
Muse “takes care of composers.” She then magically materializes in his
apartment (FIGURE 13). Since she is played by beauteous Bodil Kjer,
he is quite smitten with her (FIGURE 14). Unlike Hollywood’s swinging
Muses, Polyhymnia has never been in love, as her virginal white dress
indicates. She has never even been kissed, but she is ready: “Venus says
that kissing is wonderful.”

FIGURE 12 — Meet Me on Cassiopeia (1951), poster on DVD cover
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The film’s plot is smarter than viewers might at first expect. The
budding romance between composer and Muse does not work out because
of the former’s wife. But since this, too, is a romantic musical-comedy,
Polyhymnia clearly deserves a sweetheart. He appears in the shape of a
dashing aviator, who genuinely falls for her, as she does for him. Zeus,
who is a bit of a meddlesome parent, has become concerned about his
daughter’s earthly adventures and comes down to earth as well. But he
gets tipsy, loses his lightning bolt, the source of his supernatural powers,
and develops a thing for the aunt. He forces Polyhymnia to leave the
earth but cannot stop her love for the aviator. So the daring young man in
his flying machine ascends up, up, and away to meet her on Cassiopeia.
Zeus’ thunder forces him to return. Is their romance doomed? Not at all,
for in a charming final twist the aviator meets a pretty stewardess who
looks exactly like his Polyhymnia.

The film has two musical highlights. One is the jaunty “Raise
Your Hat and Swing Your Cane,” which the composer performs in the
presence of a bevy of bathing beauties. The other is “Between Heaven and
Earth,” Polyhymnia’s solo number about her solitude at a moment when
she feels abandoned. She is alone on a dark and deserted theater stage. “A
Muse on her own has a hard time in this world. / She’s not in her place
between heaven and earth,” she begins, then waxes philosophical: “The
life of a Muse, what is it worth? / It’s just a speck of dust between heaven
and earth.” Accordingly, her conclusion is pure melancholy: “No, Muses
should stay at home far away in their world; / their hearts are broken
between heaven and earth.” This Muse got the blues. Which male in the
audience would not want to rush up to the screen and into the film to
comfort her? Fortunately, such will not be necessary. The composer had
already told her: “Nothing is impossible in love.” This is an impeccably
classical maxim. In Virgil’s famous words: “Love conquers all.”’

7 Virgil, Eclogues 10.69: omnia vincit amor.
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FIGURES 13-14 — Meet Me on Cassiopeia (1951), screenshots

S Two Different Muses: One Razzie, One Crazy

Terpsichore was to come down to earth in Hollywood again, but
the result is disappointing to all who remember Rita’s theophany. The
Muse in Robert Greenwald’s romantic musical-comedy Xanadu (1980)
is played by Olivia Newton-John, a cutie who is largely personality-free
(FIGURE 15). It also does not help that the film is set in disco-era Los
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Angeles. A young man who paints advertisements for a living tears up
one of his drawings, and a scrap hits a large outdoor mural with an image
of the nine Muses. These magically come to life and even get to sing
about it: “I’m alive... Suddenly I am here today.” One Muse, moving
not on boogie-woogie, boogie-woogie dancing shoes but on roller skates,
approaches him, kisses him, and disappears. Of course he is smitten.
Romance is inevitable when, inevitably, he finds her (FIGURE 16).
She, too, is ready to inspire: “I’m not as I appear to you. Have you ever
heard the expression ‘kissed by a Muse’? I am — I’'m a Muse... I come
from Mt. Helicon. I'm a daughter of Zeus. I have eight sisters.” These,
too, are multicultural: white and Latina (FIGURE 17). But there are no
black Muses, as Disney’s five would later be.

FIGURE 15 — Xanadu (1980), poster
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As was Polyhymnia, this Terpsichore is aware that a Muse should
not love a mortal: “We’re not supposed to feel emotion or show any
feelings. Muses are just supposed to inspire. I fell in love... It was a
mistake. I broke the rules.” Still, she confesses: “I’ll love you forever.”
The mural eventually turns out to be a kind of supernatural entrance to,
or exit from, the Muses’ realm. The young man enters and encounters
the power of an unseen and not too bright Zeus, who grants Terpsichore
to stay with her man, but only as a mortal.

FIGURE 16 — Xanadu (1980), lobby card

Xanadu, the eponymous disco, is not the stately pleasure dome
that literate viewers might have expected, and Xanadu did not make film
history except in one regard. It inspired the Razzie Awards, a kind of anti-
Oscar for Worst Achievement. Greenwald won the first Worst Director
award. Apparently he and his screenwriters had not been kissed by any
Muse. In Xanadu the Muses have come way, way down.
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FIGURE 17 — Xanadu (1980), lobby card

Faithful friends of the divine nine who watch Albert Brooks’s
comedy The Muse (1999) for the first time may be chagrined at its double-
twist ending (FIGURE 18). Brooks, who also co-wrote the script, plays
a successful Hollywood screenwriter who suddenly finds out that his
career is over because the screenplay on which he is currently working
is considered weak. But help is at hand. A fellow screenwriter introduces
him to a Muse called Sarah Little—she is not identified by any classical
name—who is played by sex symbol Sharon Stone. One type of poster
is reminiscent, probably intentionally, of seductive Mrs. Robinson in
Mike Nichols’s The Graduate of 1967 (FIGURE 19). Now things begin
to look up for the writer, and the Muse even moves in with him and his
wife. But Sarah expects expensive presents. The helpful friend explains
that, if disappointed, she may turn her basic instinct for inspiration into
the opposite: “You don’t want to piss off a Muse... If you get them
angry, they could do the opposite of what they’re supposed to do... You
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might never think of another idea again.” The writer’s wife has figured
this out, too: “The happier she is, the better Muse she is. Don’t you
want the best Muse you can get?”” Appropriately, the Italian release was
marketed under the title La dea del successo (“The Goddess of Success”;
FIGURE 20). Funny moments involve famous directors James Cameron
and Martin Scorsese, both playing themselves, as Sarah’s clients. She
advises Cameron against a sequel to his monster hit Zitanic of 1997: “1
just don’t see you going back to the water any time soon.”

FIGURE 18 — The Muse (1999), FIGURE 19 — The Muse (1999),
poster lobby card

“In Goddess We Trust” proclaimed posters for the film. But the
goddess turns out to be a phony: an escaped mental patient with multiple-
personality disorder. That is the first twist. Then the writer’s script is
accepted for production after all. The second twist, on which the film
ends, reveals Sarah, under another name, as his new studio boss. She is
still a material girl.
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FIGURE 20 — The Muse (1999), Italian poster

6 A Muse for and from the Imagination

With The Inner Life of Martin Frost (2007), American novelist,
screenwriter, and director Paul Auster exemplifies how, in today’s
multimedia era, literature and images mutually reinforce each other.

Novelist Martin Frost has finished a project and takes a break
in a secluded country house, where he begins writing a new story.
Inexplicably he finds a beautiful young woman next to himself in his
bed. She calls herself Claire Martin. They fall in love even before he
realizes that she is his Muse. They enter into a passionate affair and
decide to stay and live together. But on their drive to Martin’s home in
the city Claire mysteriously leaves him. He cannot bear her loss and
returns to the solitary house, where he encounters Claire in dreams and
visions (FIGURE 21). Martin then meets Anna, a second Muse, who
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is helping a hopeless amateur with Ais writings. Martin becomes her
Svengali, and she stays with him. Claire, Anna, and presumably several
other such Muses are sent to assist and inspire writers, and they assume
an appearance that reflects their authors’ intellectual levels. They also
take on the first name of the individual they are to inspire as their own
last name. Martin is an accomplished author, so Claire is very attractive.
Anna, assigned to a mere scribbler, looks drab and is almost catatonic;
only her association with Martin changes her into a pretty girl. These
Muses leave their authors once their mission is accomplished and are
then assigned to other writers. So they constantly assume and relinquish
different bodies.

FIGURE 21 — The Inner Life of Martin Frost (2007), promotional photograph
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Auster had first written a screenplay for a short film, which he
has summarized as follows:

The story of Martin Frost, a writer, and a mysterious
woman who turns out to be his muse... But Claire
isn’t a traditional muse. She’s an embodiment of the
story Martin is writing, and the more he writes, the
weaker she becomes—until, when he comes to the
last word of the text, she dies. He finally figures out
what has been happening and burns the manuscript
in order to bring her back to life.

Auster eventually expanded his script into a feature film: “Martin
brings Claire back to life—and then what? That’s where the story would
start to get even more interesting, I felt.”®

Anna makes Claire’s return to Martin possible. Claire, we learn,
had been forced to leave him against her will. Now she defies the powers
of the otherworldly realm to which she and Anna belong. She informs
Martin that certain conditions apply: “For the time being, I'm trapped
between here and there.” Then Claire finds a clever way to outwit the
invisible powers and to go with Martin. Or does she?

The film’s ending is highly complex. The sound of typewriter keys
being struck fades in, and a cut reveals a typewriter in medium close-up.
The camera zooms into a tight shot, and the volume on the soundtrack
increases accordingly. But the typewriter we see is not being used; its
keys are not moving, and there are no hands. The typewriter appears on a
black screen as if it were floating in space. The effect is surreal. Another
cut shows us an extreme and realistic close-up, from a different angle,
on Martin as he is typing. Auster then dissolves to another close-up on
Martin, his face turned almost directly to the camera as if he were looking
out of the film’s story. A second dissolve takes us to an extreme long shot
of Martin’s car moving along a country road. Wisps of fog at the top of
the frame imbue the image with a supernatural aura. The car leaves the
frame. After a cut to an empty black screen, the end credits roll.

8 The quotations are from “The Making of The Inner Life of Martin Frost” (2006,
interview with Céline Curiol), in Auster (2007, p. 1-19), on p. 1 and 2.
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All along, viewers have willingly suspended their disbelief in this
modern, and at first realistic-looking, supernatural tale and have accepted
the existence of Muses who appear from a different world. Everything
cohered beautifully. But now we no longer know. Only on second viewing
will we realize that the love story between Martin and Claire did not
happen. There were no Muses. The only reality is of a solitary Martin
writing his story involving Muses and then returning home. The film’s
title contains the decisive clue: the plot is about a writer’s inner life, his
creativity. Romantically inclined viewers may wish that it were not so, not
least since elegant, charming, and beautiful Iréne Jacob plays Claire. This
Muse did not come down to earth but from the imagination. But then, all
Muses do. Even Hesiod is unlikely to have encountered actual Muses and
unlikely to have wanted his listeners and readers to believe that he had.

7 The End; or: In the Beginning

There are other films with other Muses, not all of them as classical
or intriguing as most of those we have met here. They may be redheads like
Rita, brunettes like Bodil, or blondes like Olivia and Sharon, but they will
probably never be what Pindar called them: “violet-locked Muses.” Even
so0, the cinema provides us with a wide, if not an infinite, variety of Muses.
Many famous actresses never embody Terpsichore, Polyhymnia, or any of
the others. Their beauty is inspiring nonetheless, even without kisses. So
I feel obliged to include a wholly subjective list of my own favorites—in
fact, two lists. As already mentioned, besides the Greek Muses there were
the Roman Camenae. Horace once referred to both together as “Greek
Camenae.”!® For this reason my lists are in Greek and Latin, with the
names of actresses translated accordingly, sometimes literally, sometimes
imaginatively (FIGURES 22-23).!" This is my token of gratitude to these
ladies for the pleasure of their company over many years.

° Pindar, Isthmian Odes 7.23: ioplokoi Moisai.

1 Horace, Odes 2.16.38: Graiae...Camenae.

1 Both figures are reproduced from Winkler (2017, p. xiii-xiv). The book is dedicated
to the actresses referred to in these lists, just as my earlier book (WINKLER, 2009)
was dedicated to their leader Apollo.
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FIGURE 22 — The new Greek Muses

FIGURE 23 — The new Roman Camenae
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I would, however, be remiss if I omitted a Muse who takes us
back to (almost) the beginnings of cinema. All cinephiles owe gratitude to
Musidora, the earliest celluloid Muse. Her name means “Muses’ Gift.” It
was the nom d’écran, as we may call it, of French actress Jeanne Roque
(FIGURES 24-25). Roque seems to have been kissed by the Tenth Muse,
for she later became a screenwriter, producer, and director. Posthumously
she was the subject of a book and an hour-long documentary film, both
called Musidora: la dixieme muse (CAZALS, 1978, 2013).

FIGURES 24-25 — Promotional photographs of Jeanne Roque
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Musidora turned into an eternal star in 1915, when she played
Irma Vep in Louis Feuillade’s serial Les vampires (FIGURES 26-27).
This is a thriller, so the titular vampires are not nocturnal bloodsuckers
but a criminal gang masterminded by Mlle. Vep, famously dressed in
a tight black catsuit, to which vampire-like “wings” could be added
(FIGURES 28-29).

FIGURES 26-27 — Les Vampires (1915), posters
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FIGURES 28-29 — Les Vampires (1915), screenshots

Olivier Assayas’s Irma Vep (1996) with Hong Kong superstar
Maggie Cheung in the title part is an affectionate tribute to our friend
Irma, to Feuillade’s film, and to silent cinema in general (FIGURE 30).
Irma Vep is an anagram of vampire. This word in turn gave rise to the
concept of the vamp, one of the most attractive, if often dangerous and
destructive, manifestations of the fair sex on screen.
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FIGURE 30 — Irma Vep (1996), poster

A case in point may be Muse (2015), a ten-minute film with Kat
Graham, star of the American television series The Vampire Diaries
(2009-2017). The short was directed by Darren Genet, who photographed
many of the series’ episodes and directed a few. The poster for Muse,
a homage to French cinema in stylish black and white, is suitably film
noir-ish (FIGURE 31). And is there not a reverse kind of inspiration
since we read there: “She became his masterpiece”? Classical overtones
here are minimal, but no matter: How impoverished the cinema would
be without its vamping ladies!
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FIGURE 31 — Muse (2015), poster

This particular gift provided by Musidora is indeed immortal.
And irresistible. So, to close this brief tribute, I can do no better than to
adapt the words of the Homeric Hymn quoted above to our Tenth Muse:
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With you, Muse, I begin...since from you...
the makers of films here on earth and their tales descend.
Greetings, you new child of Zeus!

Or, more briefly and again in unmetrical Homeric terms: Kinéma
moi ennepe, Mousa polytropé! And with this, dear reader, we bid our

farewell to Rita and her sisters (FIGURE 32).

FIGURE 32 — Down to Earth (1947), screenshot



184 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 155-184, 2019

References

AUSTER, P. The Inner Life of Martin Frost. New York: Picador / Holt,
2007.

CAZALS, P. Musidora: la dixiéme muse. Paris: Centre National de la
Cinématographie, 2013 (65 minutes).

CAZALS, P. Musidora: la dixiéme muse. Paris: Veyrier, 1978.

COCTEAU, J. The Art of Cinema. Edited by A. Bernard and C. Gauteur.
Translated by R. Buss. London: Boyars, 1992.

FRAIGNEAU, A. Cocteau on the Film: Conversations with Jean Cocteau.
Translated by Vera Traill. New ed. New York: Dover, 1972.

GAGETTI, E. Omero e la decima Musa: le mura di Troia. /n: COLPO,
I.; FAVARETTO, I.; GHEDINE, F. (ed.). Iconografia 2006: gli eroi di
Omero. Rome: Edizioni Quasar, 2007. p. 269-279.

LIFE’S Cover. LIFE, New York, p. 29, 10 Nov. 1947.

MARCUS, L. The Tenth Muse: Writing about Cinema in the Modernist
Period. Oxford: Oxford University Press, 2007.

PUCKCI, G. Orfeo e la decima Musa. In: GUIDORIZZI, G.; MELOTTI,
M. (eds.). Orfeo e le sue metamorfosi. Rome: Carocci, 2005. p. 168-178.

SARGEANT, W. The Cult of the Love Goddess in America. LIFE, New
York, Nov. 10, 1947. p. 81-82, 85-86, 89-90, 92, 94, 96.

WINKLER, M. M. Cinema and Classical Texts: Apollo’s New Light.
Cambridge: Cambridge University Press, 2009.

WINKLER, M. M. Classical Literature on Screen: Affinities of
Imagination. Cambridge: Cambridge University Press, 2017.

Recebido em: 16 de setembro de 2018.
Aprovado em: 17 de novembro de 2018.



VARIA






Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 187-209, 2019

O zurro do burro: apontamentos sobre Aovxiog #§ 'Ovog

The Donkey’s Braying: Notes About Aovxiog 1| “Ovog

Igor B. Cardoso
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Belo Horizonte, Minas Gerais / Brasil
igorbcardoso@gmail.com

Resumo: A transformagdo magica de humanos em animais € tema recorrente na
literatura antiga. O artigo propde investigar a singularidade dessa metamorfose em
Lucio ou o asno — narrativa ficcional em prosa —, a partir da compreensao de elementos
politicos especificos ao século 11, a saber, a valorizagao da tradi¢@o e cultura helénicas
sob o patrocinio dos imperadores antoninos. Para tanto, o ideal platdnico de fildsofo rei
sera cotejado com o conceito de cidade interior proposto por Marco Aurélio. A conclusao
¢ de que a ficcionalidade da narrativa em prosa, invengao propria do periodo pesquisado,
foi capaz de expressar um comportamento politico que evidencia os siléncios e o ndo
dito oriundos de uma nova consciéncia do tempo historico.

Palavras-chave: Licio ou o asno; romance grego; helenismo; Império Romano.

Abstract: The magical transformation of humans into animals is a recurring theme
in ancient literature. The article proposes to investigate the singularity of this
metamorphosis in The Ass — a fictional narrative in prose — from the understanding of
specific political elements to the second century, namely, the valorization of Hellenic
tradition and culture under the patronage of the Antonine emperors. For this, the Platonic
ideal of philosopher king will be compared with the concept of Marcus Aurelius’ inner
city. The conclusion is that the fictional narrative in prose, a peculiar invention of this
period, was able to express a political behavior that shows the silences and the unspoken
coming from a new awareness of historical time.

Keyword: The Ass; Greek novel; Hellenism; Roman Empire.

eISSN: 1983-3636
DOI: 10.17851/1983-3636.15.1.187-209



188 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 187-209, 2019

Aovkiog 1§ ‘Ovog (Lucio ou o asno) é uma narrativa em prosa
ficcional atribuida por vezes a Luciano de Samosata ou a Pseudo-Luciano.
De todo modo, a obra ¢ datada do século II. Trata-se da metamorfose
de um homem em burro, com a consequente perda da capacidade de
significar, da fala, mas ndo da consciéncia humana, pois o animal continua
a pensar. O tema remete a chegada de Ulisses e de seus companheiros
a ilha de Circe, que por meio de um phdrmakon transformou-os, com a
excecdo de Ulisses e Euriloco, em porcos:

Ela os levou para dentro e ofereceu-lhes cadeiras e tronos,

e misturou-lhes, depois, louro mel, queijo e branca farinha
em vinho Pirdmnio; a bebida assim feita, em seguida, mistura
droga funesta (pharmaka lygra), que logo da patria os fizesse
esquecidos.

Tendo-lhes dado a mistura, e depois que eles todos beberam,
com uma vara os tocou e, sem mais, 0os meteu na pocilga
Tinham de porcos, realmente, a cabeca, o grunhido, a figura

e as cerdas grossas; mas ainda a consciéncia (notis) anterior
conservavam.

(Odisseia, X, 233-240)

As diferentes versdes sobre uma mesma historia indicam os
usos de um tema corrente na Antiguidade e que no século II sofreu
reinvestimento de outra ordem. Ao perceber que séculos mais tarde
Agostinho ainda se preocupava em buscar explicagdes para os relatos que,
na transforma¢ao do homem em animal, retirava-lhe a forma humana, mas
nao a alma, Brandao argumentou que as historias de Luciano (bem como
de Apuleio) constituiram uma espécie de “experiéncia mental”, tornada
como verdadeiro problema de ordem natural e filoséfica (BRANDAO,
2011, p. 67).

Isso significa que, para além dos propositos da narrativa de
entretenimento, aproveitando-se de relatos bastante conhecidos, o
romance que visava ao prazer fazia parte de uma demanda latente na
sociedade. Experimentar sem regramentos, como numa brincadeira,
imagens hipotéticas, sob o fundo da ficcionalidade, dava vazao para que
temas espinhosos, de dificil solu¢ao ou de consenso, pudessem emergir.
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O inicio da narrativa de Lucio ou o asno ¢é revelador nesse sentido.
Saindo a trabalho de Patras, a fim de entregar uma carta em Hipate, mas
com o objetivo ainda maior de 14 “encontrar alguma dessas mulheres
peritas em artes magicas, e presenciar algo de incrivel (parddoxon),
como, por exemplo, uma pessoa a voar ou a transformar-se em pedra”
(Lucio, 4), Lucio — protagonista que narra em primeira pessoa, fazendo-se
confundir com o préprio autor da obra — déa o tom da prosa ja de inicio,
ao anunciar uma histdria extraordinéria, apenas possivel porque se coloca
na voz de um (ex-)humano que passou por uma contrametamorfose. Isto
¢, narra porque ¢ um ex-burro humano.

Observando que Agostinho cogitava Apuleio ter experimentado a
metamorfose narrada em O asno de ouro, Brandao concebe a narrativa em
primeira pessoa como parte do programa proprio de um narrador-tirano,

que ndo se representa como tal, ao ocultar sua
liberdade pura e dar a entender que concede a seu
recebedor o mais alto grau de liberdade, embora seja
ele, o narrador, o tinico responsavel por aquilo que
focaliza ou ndo, por como apresenta, representa e
julga o mundo que narra (BRANDAO, 2010, p. 24).

Assim que se metamorfoseia em burro, ao ser besuntado com uma
droga, Lucio exclama ter permanecido “aquele mesmo homem Lucio”
(anthropos ekeinos ho Loukios), mantendo “sentimentos (phrénas) e
inteligéncia (notin), exceto a fala (phonés)” (Lucio, 15). Ja de inicio o
autor impoe ao leitor o estranhamento da identidade de quem ali narra, j&
que “aquele homem” marca a um s6 tempo a distancia e a permanéncia de
um passado: “se o leitor cré nele, acredita no animal, até porque o livro
¢ a ego-narrativa de um burro! Se ndo cré no burro, ndo pode acreditar
em Lucio” (BRANDAO, 2005, p. 156).

Nao por acaso, ao final da histdria, Lucio, ja tendo passado pela
contrametamorfose, assim se anuncia diante do governador da provincia:
“Por pai — disse eu —, tenho eu, Lucio, a [...], pai também de meu irmao
Gaio. Ambos temos em comum os outros dois nomes. Eu sou escritor de
historias e outras coisas (historion kai allon eimi singrapheus), ele, poeta
elegiaco e bom adivinho. Nossa patria ¢ Patras, na Acaia” (Lucio, 55).
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Para além de escrever historias comprometidas com o que aconteceu,
Lucio enfatiza que escreve outras coisas, caracterizando o meandro
daquilo que se pode dizer. O siléncio claramente proposital acerca do
sobrenome do pai insere o elemento precisamente politico na relagao
que se estende entre um psetido-cidadao a uma autoridade institucional.

Trata-se, pois, de um cidaddo que ndo pode ser entendido
exatamente como tal, porque a capacidade de estabelecer o vinculo de
origem familiar, que permita a garantia de participagdo na vida comum,
ndo pode ser concretizada, nem mesmo apos a contrametamorfose do
burro. Se na voz de humano, pode-se falar a autoridade instituida, ainda
que por meio de uma politica do siléncio, na forma de besta, perde-se
por completo a possibilidade de verbalizar os sentidos.

Admirado com a metamorfose em passaro pela patroa de Palestra,
empregada com quem teve relagdes sexuais em vista das experimentagdes
magicas, Lucio solicita a sua parceira sexual para provar da mesma
droga e proporcionar-lhe levantar voo. Na verdade, explica Lucio, sua
curiosidade reside em saber, “testando na pratica, se, ao deixar de ser
homem, também ficaria passaro quanto a alma (psykhén)” (Lucio, 13). Ao
contrario do pretendido, no entanto, Lucio acaba por se metamorfosear
em burro, pois, com a confusdo de Palestra diante das caixas contendo
diferentes drogas, ¢ besuntado com a droga (pharmakon) errada:

Todavia, desgragado de mim, ndo me transformo num
passaro, mas, pelo contrario, nasceu-me uma cauda
no traseiro, e, quanto aos dedos [de maos e pés],
foram sei 14 para onde: apenas fiquei, ao todo, com
quatro unhas, que mais ndo eram que cascos; também
as maos e os pés se transformaram em patas de besta;
as orelhas ficaram enormes, o rosto comprido. Enfim,
observando-me todo a volta, via-me um burro... € é
que nem ao menos tinha voz de homem (phonén dé
anthrépou) para censurar Palestra. Entdo, alongando
a beica de baixo, olho-a de esguelha e, pela minha
propria figura de burro, comecei a acusa-la, conforme
podia, por me ter transformado em burro, em vez de
passaro (Lucio, 13).
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Nao ¢ de se surpreender que a primeira reagdo ao reconhecimento
da animalidade do homem seja justamente a perda da voz humana
(phonen anthropou) e, consequentemente, da capacidade de censurar
Palestra, de acordo com o que desejava, por ela ter se enganado com as
diferentes drogas. O grunhido de porco dos homens metamorfoseados em
Homero indica que se tratava de um assunto ja corrente na Antiguidade.
O que parece decisivo agora € que a primeira perda da identidade humana
seja acompanhada, em seguida, de infortinios de um homem na pele de
um burro que desvelam a precariedade da condicao social e humana.

Apesar de Palestra conhecer o antidoto para contrametamorfosear
Licio de volta em humano, alguns salteadores, durante a noite, assaltam
o estabelecimento, levando o burro consigo. Dai em diante, acontecem
os mais variados sofrimentos que o colocam, a todo instante, defronte
a “danca da morte (thanaton orkhoumenos)” (Lucio, 19). Vendo um de
seus pares burros, por estar esgotado com o trabalho de carregar peso
sem medida, ser executado com uma espada, cortando-lhe as pernas
rentes e sendo langando, ainda palpitante, num precipicio, Lucio comega
a perceber um mundo antes desconhecido. Sempre a ser zurzido como
castigo e ndo menos a ser ameagado de morte, o pavor diante de seu
proprio fim ensina-o a ser insensivel a dor (Liicio, 22).

Isso porque, ao pedir socorro, exclamando “O César!
(QKaicap)”, exigindo a onipresenga do imperador para as circunstancias
mais penosas, a Unica coisa que conseguia pronunciar, debaixo de
sucessivos golpes de varapaus, ndo passa de um prolongado e sonoro
zurro, saindo-lhe da boca apenas um lamento: “6! (®)” — “o César é que
ndo havia meio de acompanhar e até por via disso apanhava, por estar
a denunciar [os bandidos] com o zurro”.! Semelhante ao escravo, sendo
audivel, mas jamais decifravel, a phoné do burro pertence a comunidade
da linguagem apenas sob a forma da compreensdo, ndo da sua posse:

"'No original: “t0 6¢ Kaioap ok énnxolovdet. ALY punv kai 81 adto T00T0 ETURTTOUNY
0O TPOSIEOVC 0TOVE TG OYKNOUED. LaOddY 0Bv &TL BAAWG EROWV, Eyvarv oty Tpoidvan koi
Kkepdaivewy o un maiecBan” (Lucio, 16). Também em Apuleio, desejando-se defender de
uma suspeita de latrocinio dizendo “ndo fiz”, ndo pode emitir mais que um “nooooon”
(Metamorfoses, 7).



192 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 187-209, 2019

“o escravo ¢ aquele que participa da comunidade da linguagem apenas
sob a forma da compreensao (aisthésis), ndo da posse (héxis)”, acredita
Aristoteles (Politica, 1254b). Por conseguinte, César € onipresente apenas
como siléncio. Manifestagdo reciproca da auséncia do /ogos? Vejamos. ..

A dor sentida por Liicio enquanto burro se vinculava ao incessante
trabalho a que era submetido, transportando carregamentos, € que ao
menor sinal de fraquejo era imediatamente agoitado. Em um dos episodios
de sua longa saga, sequestrado e trabalhando como escravo, recebe a
promessa de ndo mais trabalhar (érgon) por parte de uma donzela, que
posteriormente também ¢ sequestrada e conta com Lucio, o burro, para
fugir das maos dos bandidos (Liucio, 23). Entretanto, sendo pegos no
momento da fuga, um dos bandidos sugere como puni¢do que abrissem a
barriga do burro e, retirando-lhe as visceras, inserissem a donzela dentro,
com a cabeca para fora do animal, a fim de que ndo sufocasse logo; em
seguida, propde cozinha-los juntos, e alerta:

Reparem, meus amigos, no requinte desta tortura;
primeiro, coabitar com um burro; depois, no pino do
verdo e sob um sol ardentissimo, ir assando dentro
do animal, ir morrendo com uma fome que mata
lentamente, ¢ sem ao menos poder dar a morte a
si propria — para ja ndo falar do mais que sofrera,
a medida que o burro vai apodrecendo ¢ ela se vé
misturada com o pivete e com os vermes. Por fim,
os abutres penetrardo através do burro e, tal como
fazem a este, despedaca-la-do, talvez ainda com vida
(Lucio, 25).

Nesse plano de tortura seguido de morte, o homem, na pele
de um burro, deveria ser feito de “timulo para uma garota inocente”
(Lucio, 26). Sem que o plano tenha fim, justamente para que a narrativa
do mundo de sofrimento pudesse ter continuidade, a trama prossegue
com o desenvolvimento da visibilidade dos modos de articulacao entre
as maneiras de fazer e os modos de pensabilidade de suas relagoes.
O romance desenha aos poucos, a partir de novas cores, formas da
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subjetividade politica, implicando uma determinada ideia da efetividade
do pensamento.>

Isso quer dizer que o prolongamento da narrativa, com a
sucessdo de novos infortunios, permite estender novos limites para
pensar a condi¢ao da perda de humanidade. Por isso, de maneira subita,
soldados (stratioton) apareceram na madrugada, antes que o plano fosse
colocado em pratica para salvarem ambos. Porém, também subitamente,
arecompensa que o burro recebe dos noivos para descansar do trabalho e
ter um campo repleto de éguas ¢ facilmente desfeita, pois logo o atrelam
ao moinho para trabalhar moendo trigo e toda espécie de cevada, o que
o deixa, longe dos pastos, “magro e feio” (Lucio, 28).

Vale a pena, apesar de longo, visitarmos um dos relatos do burro
em relacdo ao trabalho a que era submetido:

[M]andavam-me com muita frequéncia la acima,
ao monte, para transportar lenha no lombo, o
que era o cumulo dos meus males: em primeiro
lugar, tinha de escalar uma alta montanha, por um
caminho terrivelmente escarpado; depois, o monte
era pedregoso e eu ia desferrado, e ainda por cima
mandavam comigo, como meu condutor, um rapazola
infame, que de cada vez tentava um novo meio de
acabar comigo: primeiro, ainda que eu corresse a
valer, zurzia-me, ndo com um simples pau, mas com
um que tinha n6és muito juntos e salientes, e, para
mais, batia-me sempre no mesmo ponto da coxa,
de forma que, de tanta paulada, a coxa, naquele
lugar, ficou em carne viva... e o fulano va de arrear
sempre na chaga. Depois, punha-me no lombo uma
carga tal, que mesmo para um elefante era penosa de
suportar. A propria descida do monte era dolorosa,
e também ai me batia; e se via a carga a descair ¢ a

2 A relagio entre estética e politica refletida aqui tem o suporte em RANCIERE, 2009,
p. 13, embora entenda que o regime estético da arte, ao contrario do que afirma o autor,
possa ser compreendido em parte — e nao na sua totalidade — pelas produgdes culturais
da pds-Antiguidade.
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inclinar-se para um dos lados, em vez de retirar parte
da lenha e passa-la para o lado mais leve, a fim de
restabelecer o equilibrio, ndo fazia nada disso, mas
antes apanhava no monte umas pedras enormes e
punha-as de contrapeso na parte mais leve da carga,
aquela que tendia para cima (Lucio, 29).

Millar (2004, p. 319) observou que o mundo do Asno de ouro
de Apuleio ¢ entrecortado com retratos e fragmentos variados de um
mundo complexo, por vezes, pouco visivel, mas intimamente presente nas
estruturas de poder do Império. De modo ndo muito diferente, Liicio ou
o asno deixa entrever o mundo do trabalho e, com ele, os embates entre
ricos e pobres, pessoas comuns e autoridades, revoltas e ordenamentos
publicos.

Mais do que dor e sofrimento, o trabalho também ¢ associado
ao esforgo inutil, tendo o burro de suportar pedras como contrapeso, ao
invés de a carga sobre o lombo ser simplesmente distribuida com mais
equidade. Dor e sofrimento sdo como parte de um processo que nao
visa necessariamente a produgao, sobre o qual ndo ¢ possivel dizer, mas
somente compreender e obedecer.

Isso porque “a ideia do trabalho ndo ¢ a de uma atividade
determinada ou a de um processo de transformagdo material”
(RANCIERE, 2009, p. 64). Aristoteles ja deixava claro que, sendo a
vida acdo, e ndo producdo, o escravo seria ndo mais do que um auxiliar
em relagdo aos instrumentos de acdo, o que caracterizaria sua natureza
e sua func¢ao:

Um ser humano pertencente por natureza ndo a
si mesmo, mas a outra pessoa, ¢ por natureza um
escravo; uma pessoa ¢ um ser humano pertencente a
outro se, sendo um ser humano, ele € um bem, e um
bem ¢ um instrumento de agdo separavel de seu dono
[...]. Mandar e obedecer sdo condi¢des ndo somente
inevitaveis mas também convenientes (Politica,
1254a).
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O processo de naturalizacdo dos modos de fazer estava tdo
intimamente articulado aos modos de ser, que, a despeito do importante
papel dos escravos nas crises poliades da Antiguidade, ndo se cogitava,
tanto na Grécia quanto em Roma, o rompimento definitivo dessa pratica
e categoria conceitual (JOLY, 2005, p. 40). Isso porque, entre varios
outros fatores, o tempo livre que o escravo possuia, sabia-se amplamente,
pertencia ao seu senhor (DABDAB TRABULSI, 2001, p. 120).

No Império Romano, a expressiva acumula¢do de bens e de
riqueza junto a expansao comercial ndo se tornou forte o suficiente para
produzir formas alternativas que rompessem com a logica tradicional
da exploracdo escravista. Isto é, mesmo com toda a grandeza material,
cada vez mais a guerra se mostrou aos olhos dos romanos como atividade
produtiva mais eficiente, num ciclo infindavel ja exposto por Aristoteles
cuja convengao se definia com “tudo que ¢ conquistado na guerra pertence
aos conquistadores” (Politica, 1255a). E certo que haveria disputas no
entendimento da physis que determinaria quem poderia ser considerado
escravo ou livre. O que se convinha, contudo, era que as pessoas de posses,
em situagdes dificeis, tivessem empregados que assumissem 0s encargos,
“enquanto elas se dedicassem a politica ou a filosofia” (Politica, 1255b).

O descompasso entre o que dizia Aristoteles e o mundo do
século II reside na ruptura do lago que ligava a nobreza ao ambiente
pequeno-camponés, apesar das continuidades de divisdes no mundo do
trabalho, sustentados por um insistente aparato de contencao por forgas
militares. Incapaz de reinvestir a acumulacido de riquezas, num grau
nunca antes visto, houve paradoxalmente um recuo de improdutividade
e uma consequente dissipa¢ao dos bens:

ndo relacionado a qualquer contexto produtivo, mas
apenas comercial e de conquista, obtido por Roma
unicamente gragas a expansao de um dominio politico
sem paralelos. Uma concentracdo enorme, mas
fadada a se anular em uma abundéncia e consumo
que ndo deixavam entrever nada além de si, em uma
opuléncia que apenas podia redundar no luxo dos
privilegiados e na representacdo de uma forga politica
ilimitada (SCHIAVONE, 2005, p. 145).
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Tradicional engrenagem motriz na producdo do sustento
e opuléncia das camadas mais abastadas, a difusdo da escravidao-
mercadoria com a desvalorizagdo do trabalho e da materialidade
transformadora, mantendo por conseguinte como que um vinculo externo
ao desenvolvimento econdmico, gerava um curto-circuito de contornos
politicos, ndo confundidos com institui¢cdes ou sistemas administrativos,
mas entendidos como dano a ordem vigente pela institui¢do no espaco
comum de uma parcela dos sem-parcela, isto ¢, com a fundagdo da
contingéncia ao nomear os desiguais como iguais.’

Entretanto, o burro apenas zurra ruidos que ninguém compreende,
objetaria alguém com razdo. A antiguidade ndo escondeu o segredo de
fazer ver e fazer dizer, o que congrega o poder privilegiado de tornar algo
visivel e outro ndo, por meio da palavra. Nao a toa que para Aristoteles
o0 unico entre todos os animais a possuir o /d0gos seja o ser humano, que
transpassa a phoné para indicar (semainein) a dor e o prazer:

a palavra esté ai para manifestar o 1til e o nocivo e,
por consequéncia, o justo e o injusto. E isso que é
proprio dos homens, em comparag@o com os outros
animais: o0 homem € o Unico que possui o sentimento
do bem e do mal, do justo e do injusto. Ora, ¢ a
comunidade dessas coisas que faz a familia e a pdlis
(Politica, 1253a).

Isto €, 0 animal apenas semainein, mas jamais define o que ¢ bem
ou mal, justo e injusto e, portanto, ndo pode participar das decisdes de

3 Entendo politica aqui com Ranciére: “Existe politica quando a contingéncia igualitaria
interrompe como ‘liberdade’ do povo a ordem natural das dominagdes, quando essa
interrup¢ao produz um dispositivo especifico: uma divisdo da sociedade em partes que
ndo sdo ‘verdadeiras’ partes; a institui¢do de uma parte que se iguala ao todo em nome
de uma ‘propriedade’ que ndo lhe é absolutamente propria, ¢ de um ‘comum’ que ¢é
a comunidade de um litigio. Tal ¢ em definitivo o dano que, passando entre o 1til € o
justo, proibe qualquer deducdo de um para o outro. A institui¢do da politica é idéntica
a instituicdo da luta de classes. A luta de classes ndo ¢ o motor secreto da politica ou
a verdade escondida por tras de suas aparéncias. Ela ¢ a propria politica, a politica tal
como a encontram, sempre ja estabelecida, os que querem fundar a comunidade com
base em sua arkhé” (1996, p. 32).
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uma polis. Destituido do /6gos, o “encarceramento do trabalhador no
espaco-tempo privado de sua ocupacdo” ¢ uma forma de legitimagao
da sua exclusdo de participacdo no comum, pois um “mundo comum ¢
sempre uma distribui¢ao polémica das maneiras de ser e das ‘ocupagdes’
num espago de possiveis” (RANCIERE, 2009, p. 63-64). Por isso que
o que faz com que uma palavra seja entendida como discurso ou ruido
seja justamente a capacidade de di-visdo social, a disputa pela nomeagao
como instituicdo do mundo: “todo agente social aspira, na medida de
seus meios, a este poder de nomear e de constituir o mundo nomeando-0”
(BOURDIEU, 1996, p. 81).

Acredito que o zurro do burro ndo pode ser entendido sendo como
intrusdo for¢cada do ruido na comunidade de linguagem, que afirma,
por conseguinte, a propria existéncia. Aquele que ndo tem direito de
ser contado como ser falante consegue ser contado ao fazer que César
exprima a fala muda ao socorro e, portanto, a ordem destituida da Antiga
eficdcia. Lucio mostra a contradicdo de dois mundos alojados num so:
“o mundo em que estdo e aquele em que ndo estdo, o0 mundo onde ha
algo ‘entre’ eles e aqueles que ndo os conhecem como seres falantes e
contaveis ¢ o mundo onde nido ha nada” (RANCIERE, 1996, p. 40).

Como o Ulisses homérico, que ndo leu Agostinho, o hero6i
lucianico também nao leu os iluministas do século X VIII nem os liberais
abolicionistas do XIX, muito menos Karl Marx. A tomada da palavra ndo
¢ a consciéncia de si que afirma o seu proprio. Essa é provavelmente uma
grande confusdo na qual muitos intérpretes incidem ao ndo encontrarem
na Antiguidade a esperada consciéncia de pertencimento de classe.
Thompson diz com sabedoria que consciéncia de classe ¢ algo daninho,
“inventado por intelectuais deslocados, visto que tudo o que perturba a
coexisténcia harmoniosa de grupos que desempenham diferentes ‘papéis
sociais’ deve ser lamentado como um sintoma de motim injustificado”
(THOMPSON, 2010, p. 11).

Entendida como ocupag¢do do lugar onde o /dgos deseja
definir outra natureza para a phoné, a tomada da palavra em Liicio
ou o asno mostra algo aquém da tomada de consciéncia, a saber, a
radicalidade da partilha do sensivel: para se instituir politicamente, a
phoné deve ser, antes de tudo, um logos, ainda que, e por isso mesmo,
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ndo reconhecida, pois ela ¢ a0 mesmo tempo a phoné e o logos desse
animal ja contrametamorfoseado. Politica ¢ fazer ver o invisivel, ¢ dar
existéncia ao estranho dentro do regime ja instituido, com as ferramentas
dispostas pelo jogo, que, a0 movimento do proéximo lance, ¢ ele proprio
modificado. A instituicdo da phoné no espago do logos visa alterar as
regras do jogo. A cultura dos primeiros séculos de nossa era deve ser
entendida, portanto, ndo como “rebaixamento das formas superiores da
cultura classica colocada a disposi¢ao das massas, mas como surgimento
de dominios culturais entre classes dominantes ¢ dominadas” (CARRIE,
2010, p. 471).

Porém, ¢ possivel, por fim, que se indague, uma vez mais, pelo
siléncio do imperador. Pode-se creditar a ele a sinceridade da impoténcia
frente aos infortiinios inesperados que aparecem durante a vida. A marca
da auséncia ou ao menos da distancia frente ao pedido de socorro poderia
ser compreendida como fragilidade propria da humanidade diante da
morte que, subitamente, aparece. O imperador Marco Aurélio ndo deixou
de fazer uma boa acolhida da morte, tratando-a como parte da vida:

A decomposicao ¢ em si mesma um fenomeno como
a juventude, a velhice, o crescimento, a maturidade,
o aparecimento dos dentes, da barba, das cas, a
fecundagdo, a gravidez, o parto e quantas outras
operagdes naturais trazem as quadras da sua vida.
Portanto, diante da morte, a atitude do ser humano
que raciocina (anthropon esti lelogisménon), ndo
¢ recebé-la com revolta, violéncia ou soberba, mas
aguarda-la como uma das operagdes naturais. Como
aguarda agora que o nascituro saia um dia do ventre
de tua esposa, assim acolhe a hora em que sua alma
escapara desse involucro. Se deseja um preceito
simples, que toque o cora¢do, nada o conformara
melhor com a morte do que examinar de que objetos
vocé vai separar e com quais caracteres deixara
de estar misturada sua alma. Nao é absolutamente
mister se desavenha com eles, mas que zele por
eles e os suporte com brandura, ndo esquecendo,
embora, que os homens que deixara ndo cultivam os
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seus principios. Com efeito, se algo pode reté-lo e
prender a vida, seria apenas a concessao de conviver
com pessoas de principios iguais. Veja, porém,
quanto exaura a divergéncia de vistas no convivio, a
ponto de dizer: oxald mais cedo venha, 6 morte, para
que eu ndo acabe por me esquecer de mim mesmo
(Meditagoes, 1X, 3).

No século II, muitos se sentiriam a beira da morte? Alguns
dizem que sim, denominando o periodo de época da angustia, atentando
inclusive para o alto numero de relatos de suicidios (DODDS, 1975, p.
50). Nao menos importantes seriam os inimeros desejos de morte, nunca
concretizados, pelos herdis e heroinas dos romances frente ao mundo
que se apresenta em ruinas. O retiro para si com o desapego ao mundo
sensivel exterior seria uma forma de preparacao a morte frente ao mistério
da natureza que coloca o universo em constante metamorfose (HADOT,
1997, p. 310-313).

Bowie acredita que os estudiosos exageraram na constatacao
de que as narrativas ficcionais representariam mitos helenisticos,
expressao da solidio do homem ou procura pela unido com outro ser
humano ou divino (BOWIE, 1999, p. 45). Whitmarsh credita a sanha
teleologica moderna para encontrar na pretensa angustia uma fratura na
cultura grega que explicaria o mundo que estaria por vir, isto €, o cristdo
(WHITMARSH, 2011, p. 224). Hd uma questao metodoldgica, que parece
central nessa discussdo, quando observadas diferentes fontes, qual seja:
os conselhos morais e de vida, os tratados filosoficos, os encomios de
Estado e etc. ndo t€ém o mesmo estatuto das narrativas em prosa ficcionais.

Além disso, concordo com Brandao, para quem:

[S]e o mundo helenizado, sobretudo nos primeiros
séculos de nossa era, registra um crescente interesse
pelo sobrenatural — e em especial por todas as formas
de revelacdo — € porque esse interesse responde a
expectativas existentes, a partir de determinadas
formas de visdo de mundo, isto é, a revelagao ¢é
parte integrante do imaginario, compde a rede de
representagdes sociais € ndo apenas constituiu
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um meio de fuga facil em vista de conturbagdes
ameacgadoras (BRANDAO, 1991, p. 107).

Quando a filosofia algou voos a se institucionalizar historicamente,
a aporia formada com a politica, colocada desde Platdo como gracga que
se recebe como favor divino para articulagao e proporgao entre ergon e
logos, foi traduzida ndo como fundagao da polis ideal e possivel, mas
em termos do recolhimento de si para si mesmo. Vejamos que, segundo
Platdo, “a virtude ndo seria nem por natureza nem coisa que se ensina,
mas sim por concessao divina (theia moira), que advém sem inteligéncia
aqueles aos quais advenha” (Ménon, 99¢). Apesar de contestada a
autoria, a Carta VII mostra, se ndo indicios de participagdao e postura
de Platdo frente aos acontecimentos politicos em Sicilia, a0 menos um
entendimento médio compartilhado acerca do que se esperava da postura
de um fil6sofo em relacgao a politica, o que a torna ainda mais interessante:
“Mandou dizer que se deve ter em conta que o seu pensamento € o
mesmo que tinha também Dion, e nessa altura exortava também a mim
a colaborar, quanto eu pudesse, tanto em agao (érgon) como em palavra
(logos)” (Carta VII, 323d).

Assim, de acordo com Maria Graga Augusto,

Platdo considera a ‘agdo do politico’ uma fsia noipo.
€ que nesse campo em que o acaso e a necessidade se
complementam — e que ¢ também o espago da woic
— o filésofo deve encontrar uma forma de agao capaz
de intervir na wolic através do seu épyov e de seu
Adyog, das suas obras e de suas palavras (AUGUSTO,
1989, p. 75).

Em outras palavras, apesar de ser considerada por Platao a busca
individual pela conduta em vida, a justica (dikaiosyne) visa a preparacao
para a constru¢do da reta politeia. A ligadura entre moliteio € a dikaioovvy
supde, portanto, uma a¢do que compromete o outro, de modo que o
sair da caverna pelo fil6sofo esta intimamente ligado a seu retorno, que
consiste justamente em agir, mas nao mais so.

No século II, a cidade justa possivel se deslocou em relagao a
imagem atemporal da cidade ideal. Por isso, a reta politeia foi realizada
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no interior de cada individuo. Talvez tenha faltado ao Imperador a intuigao
de que, no governo de um imperium, fosse preciso dar um passo além
da “vontade divina”, para que a politeia justa e possivel ndo deixasse de
ser constantemente reinventada, isto ¢, ndo deixasse de ser utopia. Sem
ela, abandonou-se o conflito proprio da relacdo entre filosofia e politica,
com a renuncia do retorno a caverna.

Além disso, estamos muito longe aqui da época da bela morte
(kalos thanatos) sobre a qual os cantos funebres tucidideanos celebraram e
que Homero cantou, figurando os corpos tombados na guerra iliddica. Nao
se poderia confundir nela a vontade da morte, pois as virtudes expostas
por Aquiles ou Heitor tinham como tnico sentido a sua perpetuagdo
como memoria viva na comunidade. Vernant (1978) entendeu que, para
tanto, a bela morte se inscrevia dentro de um codigo de honras e valores
a fim de singularizar a excepcionalidade do heroismo que ultrapassava a
morte e a fama dos comuns. De modo diferente, mas reservando algumas
semelhancas, Socrates também se dispds a morte, mas somente como
radicalizacdo da coeréncia em vida para enfrentar a aporia entre politica e
filosofia numa cidade que experimentava uma crise de graves dimensdes
(Apologia de Socrates, 29d).* Em Marco Aurélio, ndo havia bela morte

* A respeito das acusagdes que Socrates sofreu, de ter corrompido jovens e instituido
a crenga em divindades que ndo faziam parte da cidade, Claude Mdsse explica que “a
acusagdo de introdugdo de novas divindades (daimon), mesmo que ndo fundamentada,
ganhava terreno fértil em uma cidade que langava suspeitas contra toda forma de
pensamento que se desviava tanto de tdo poucas normas” (MOSSE, 1990, p. 116).
Essa reagdo exagerada se dava a crise politica vivida em Atenas ap6s a Guerra do
Peloponeso: “fazendo das leis uma construgdo humana reveladora de interesses
divergentes e ndo mais a ordem imutéavel exigida pelos deuses, os sofistas colocaram a
nu a realidade do fato politico, lhe contrapondo uma ordem da natureza que, na melhor
das hipoteses, lhe escapava e, na pior, se opunha a ele. Esta critica radical se conjugou
com as consequéncias desastrosas da guerra do Peloponeso para, por duas vezes, por
em questdo a democracia ateniense. Desde entdo compreende-se melhor que, com o
restabelecimento do regime na cidade, os homens que a governavam quisessem também
restabelecer a coeréncia do sistema, reconstruir esta unidade por um tempo partida:
donde os processos de impiedade, a retomada do decreto de Péricles sobre a cidadania
em vigor ¢ a recusa de introduzir na Cidade os metecos que, tal como Lisias, haviam
no entanto trabalhado pela restaura¢dao da democracia, a transformacao das leis, etc.,
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que assegurasse um fim excepcional, restando apenas encontrar um modo
de encarar a vida (e a morte) com mais tranquilidade — os sussurros
vindos do Hades lucianico ndo deixavam que se esquecesse: o reino de
Hades ¢ o reino da isotimia.

A diferenca com relacdo ao pensamento filosofico do Imperador,
contudo, reside no fato de que, para os herdis romanescos que passam a
estar na mesma condicao daqueles que sequer sdo donos do proprio tempo,
vulnerdveis as novidades impostas pela Tykhe (Quéreas e Calirroe, IV, 4,
2), a luta para a inscri¢@o da vida na narrativa dos dnthropoi ganha uma
dimensao de indeterminagdo da identidade propria e social, sobre a qual
MacAlister chamou atencao. Pois somente no contato com um sistema
cadtico e imprevisivel, construido num mundo carente do papel social
e estranho ao éthos aristocratico, que os protagonistas tém condigdo,
como recurso ultimo, de iniciativa e controle de si, ao caminharem em
direcdo a morte. Nao se trata exatamente de um desejo de morte, pois
cercar-se dela faz parte de um processo de reinvestimento da vida como
provacdo para a tomada de decisdo. Em outras palavras, tratava-se da
capacidade de arrancar da 7ykhe o proprio destino, de afirmar contra
todas as incertezas impostas pela deusa a certeza da identidade prépria:
“eu nada sou” (MACALISTER, 2005, p. 30-53).

Nos romances, 0 corpo que quase experimenta a morte, sempre se
safando no exato momento, faz-se existir como grito inaudito, a condi¢ao
para dizer com parresia. Por isso, no romance de Cariton, Calirroe deixa
ver que jamais poderia convencer Dionisio a deixé-la retornar a patria
para encontrar seu amado Quéreas. Com a ficcionalidade, podia-se inserir
o extraordinario ao meio da ordem instituida, fazendo ouvir um discurso
onde s6 tinha lugar o barulho, fazendo ouvir como discurso o que s6
era ouvido como barulho, mas também fazendo ver o discurso como
o discurso surdo e cego ao objeto que lhe ¢ apresentado no comum. O
nada é tomado de existéncia que, encontrado fora da patria, € partilhado

fatos que marcaram os primeiros anos do século IV e que, tanto quanto os esforcos para
restaurar a hegemonia ateniense no mar Egeu, sdo reveladores do espirito que, entdo,
animava os dirigentes da Cidade” (1990, p. 145). Mas néo concordo com Mossé sobre
a cidade idealizada por Platdao ser um Estado totalitario (1990, p. 146).
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com o retorno a cidade, onde passa a habitd-la e denuncia-la como seu
outro — também um nada.

O siléncio no qual Marco Aurélio se recolhe, entendido como
cidade interior, ndo pode ser confundido com a phoné da qual se exige
logos, pois s6 ela pode aprofundar o desentendimento entre os iguais contra
a ordenacdo dos (in)diferentes pelo /ogos. So a literatura, como escrita,
poderia inventar um povo que falta, por em evidéncia essa possibilidade
de vida.’ A lembranc¢a do mau governo de Julio César, que serve como
referéncia de governo injusto, feita por Marco Aurélio, “cuidado para ndo
se cesarizar” (Meditagdes, VI, 30), € reinvestida de sentido pelo romance
com a alusdo a todos os imperadores, todos os que possuem o poder de fazer
instituir a ordem, como César. “O César!” pode ser entendido, enfim, como
a dentincia contra todas as autorrepresentacdes nas quais os imperadores
buscavam legitimar publicamente a imagem privada de homem culto,
fazendo-se a um s6 tempo pupilos e mestres do filosofar e do governar.®

5 Sobre a saude da escrita, assim escreve Deleuze: “Néo se escreve com as proprias
neuroses. A neurose, a psicose ndo sao passagens de vida, mas estados em que se cai
quando o processo ¢ interrompido, impedido, colmatado. A doenga ndo é processo,
mas parada do processo, como no “caso Nietzsche”. Por isso o escritor, enquanto
tal, ndo ¢ doente, mas antes médico, médico de si proprio e do mundo. O mundo € o
conjunto dos sintomas cuja doenca se confunde com o homem. A literatura aparece,
entdo, como um empreendimento de satide: ndo que o escritor tenha forgosamente uma
saude de ferro [...], mas ele goza de uma fragil satude irresistivel, que provém do fato
de ter visto e ouvido coisas demasiado grandes para ele, fortes demais, irrespiraveis,
cuja passagem o esgota, dando-lhe contudo devires que uma gorda saude dominante
tornaria impossiveis” (DELEUZE, 2008, p. 13-14). E sobre o fim ultimo da literatura:
“por em evidéncia no delirio essa criagdo de uma saude, ou essa invengdo de um povo,
isto ¢, uma possiblidade de vida. Escrever por esse povo que falta... (“por” significa
“em inten¢do de” e ndo “em lugar de”)” (2008, p. 15).

¢ Nao ¢ possivel creditar ingenuamente a Marco Aurélio o recolher-se na simplicidade
e candura, longe dos olhos alheios (Meditagoes, 11, 15), pois se o Imperador escreveu
realmente para seus proprios olhos, o processo de auto orientagdo nunca poderia ser
completo: escritos privados sdo sempre condicionados pela consciéncia da ameaga
da exposi¢do. Meditagdes “é um texto no qual o publico foi repetidamente vazado ao
privado e vice-versa” (WHITMARSH, 2001, p. 223), de modo a influenciar a posterior
recepcdo e reproducdo da auto representacdo da imagem de Marco Aurélio.
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A sensacdo de mal-estar durante o Império em virtude, em
grande medida, do descompasso entre acumula¢do material e auséncia
de reinvestimento das forcas produtivas foi expressa pela mentalidade
da elite apenas como temor do devir: “a desagregacao ideal e ética que
se podia acompanhar foi por muito tempo o pesadelo de uma parte dos
grupos dirigentes, que sempre tiveram presente esse perigo — a zona
escura da opuléncia imperial” (SCHIAVONE, 2005, p. 154).

Guarinello qualifica, sinteticamente, a distancia entre riqueza e
pobreza no Império Romano dos primeiros séculos da era comum:

[O] custo da integracdo ndo deve ser esquecido: a
imposi¢ao de um poder unico, a marginalizagdo da
pobreza, a repressao violenta de qualquer contestagao,
a criagdo de margens e bordas fronteiricas em muitas
areas rurais dentro do proprio Império, a incapacidade
de integrar populagdes para além do limes. A
integragdo propiciada pelo Império ndo representou,
assim, um consenso, nem a paz geral que muitas vezes
se propunha, mas um sistema de exploragdo contra
o qual as alternativas eram escassas, dada a imensa
dispersdo geografica e cultural dos insatisfeitos,
dada a falta de alternativas viaveis ao Império. As
revoltas dos judeus, a ascensdo do cristianismo,
propondo um novo ordenamento da vida em meio
as cidades do Império, a literatura apocaliptica e o
banditismo generalizado sdo exemplos de como a
integracdo se fez a custa da maioria da populagdo.
Por outro lado, a unica fronteira aberta, no interior
do Império, era a do enriquecimento. Trés ou quatro
séculos de prosperidade, resultante da liberagao das
forgas de integracdo no interior do Império unificado,
que explicam muito sobre sua razoavel estabilidade.
A incapacidade de transformar essa integracdo
economica e cultural numa verdadeira integragao
social, numa comunidade de interesses, explica,
talvez, e em parte, sua progressiva dissolu¢cdo como
unidade politica (GUARINELLO, 2010, p. 127).
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Nao por acaso, a ficgdo (teatral e escrita) ¢ marca de um “regime
de indeterminagdo das identidades, de deslegitimagdo das posi¢des das
palavras, de desregulamenta¢do das partilhas do espaco e do tempo”
(RANCIERE, 2009, p. 18); ja a ficcionalizagdo perverte mesmo as
balizas que denunciam o desentendimento da linguagem e do mundo,
afirmando-se ndo mais que diversao, sobre o dominio do irrealizavel. A
atragdo fantastica, que na ficcionalidade ganha novas proporcdes, trai o
leitor no momento mesmo em que ele ¢ seduzido a se deixar levar por
essa zona obscura da opuléncia e do prazer com uma narrativa que visa
exclusivamente ao entretenimento.

Entendo que a inven¢do do romance tenha sido um dos
mecanismos mais complexos e férteis de reinvestimento da politica,
em tempos de desestruturagdo dos espagos tradicionalmente marcados
pela disputa, como forma de se contrapor as operacdes de agregacao e
consentimento das coletividades, a distribuicao dos lugares e fungdes e
aos sistemas de legitimagdo dessa distribui¢do.” As narrativas em prosa
ficcionais foram capazes de instaurar espécie de regime democratico ao
meio do imperium, ao compartilhar, pelo menos como condi¢do minima,
o mundo sensivel dos comuns aos aristoi de uma cidade, ao fazer aflorar
os valores de uma elite que teme dizer em nome do que fala.

Narrar ¢ a capacidade de ocultar para melhor evidenciar; ¢é
oferecer ao leitor, como a um tirano, o nome daquilo que nio se tem.
Nao parece absolutamente fortuito que, segundo Luciano, a historia,
cujo corpo se perfaz simplesmente pela diégesis (Como se deve escrever
a historia, 55), deva inscrever seu nome visando a posterioridade, pois
somente no futuro o historiador poderia ser reconhecido como aquele que
era “seguramente um homem livre e totalmente franco, nada bajulador,
nada servil, mas verdadeiro em tudo” (Como se deve escrever a historia,
61). A histéria deveria ser construida, por conseguinte, como o farol do
arquiteto de Cnido:

7 Isto ¢, nos termos explorados por Ranciére, entendo que os romances atuem como
forga politica contra o ordenamento da policia, essa operagao social de consentimentos,
de significac¢des, de fungdes (RANCIERE, 1996, p. 41).



206 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 187-209, 2019

Quando construiu a torre de Faro, a maior e mais
bela de todas as obras, para que dai fossem enviados
sinais luminosos aos navegantes sobre uma vasta
extensao do mar, evitando que fossem lancados na
costa de Paretdnio — que ¢, pelo que se diz, muito
dificil e da qual ndo se pode escapar sem que se caia
nos recifes — portanto, apos ter construido o farol,
inscreveu seu nome por dentro, nas pedras, pos sobre
elas um estuque de gesso, para ocultéd-lo, e inscreveu
entdo o nome de quem reinava, sabendo que, no fim
de muito pouco tempo, como aconteceu, as letras se
apagariam com o estuque e apareceria a inscri¢ao:
“Sostrato, filho de Dexifanes, cnidio, aos deuses
salvadores, para os que navegam”. Desse modo, ndo
teve ele em vista o seu presente nem a sua breve vida,
mas 0 nosso presente e o futuro, enquanto a torre ficar
de p¢ e perdurar sua arte (Como se deve escrever a
historia, 62).

Resoluto de que o presente era composto por um publico
excessivamente afeito a quem narrava, Luciano ndo teve duvidas
de escolher, para ndo ser o unico sem voz (monos daphonos), a rolar
o seu tonel, ndo de modo a escrever historia ou discorrer sobre os
acontecimentos, mas a fim de participar da constru¢ao da obra do
historiador, “se ndo da inscri¢ao, pelo menos tocando a argamassa com
aponta do dedo” (Como se deve escrever a historia, 4). A ficcionalidade
parece ter sido a radicalidade ultima de inscrever a phoné, em vista dos
leitores futuros, contra o nome de quem reinava.
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Resumo: Nas elegias de Propércio € possivel notar uma alusdo recorrente ao universo
das artes visuais que se manifesta de forma diversa, ora através da descricdo de
monumentos artisticos, como na elegia 2.31, ora através da citacdo de pintores, como
na elegia 3.9, ou, ainda, a partir das inimeras descri¢des dos personagens, Cintia e
Propércio, que mostraram possuir forte influéncia temadtica de pinturas e esculturas
na sua composi¢ao, como na 1.3. Valendo-se de tal alusdo, o presente artigo visa a
compreender qual seria o conceito de arte visual que estaria presente nas elegias de
Propércio, a partir da sele¢@o e andlise das elegias em que este tema estava em mais larga
medida presente. Ainda, conforme mostraremos, as referéncias articuladas pelo elegiaco,
para além de auxiliarem na compreensdo quanto a concep¢ao de Propércio acerca das
artes visuais, o que confere mais uma perspectiva do conceito de arte circulante na
Antiguidade Classica, exercem uma funcao primordialmente metapoética, de modo que
Propércio acaba por revelar também a concepgao artistica acerca de sua propria poesia.

Palavras-chave: Propércio; artes visuais; elegia; Antiguidade Classica; pintura; escultura.

Abstract: It is possible to notice a recurrent allusion to the universe of visual arts in
Propertius’ elegies. These references have different ways of appearing through the
elegiac poems: it can be through an accurate description of artistic monuments, as
occurs in 2.31; it can be through the quotation of artists, as in 3.9; and, also, through
the description of both characters, Cynthia and Propertius, that received a strong
iconographic influence of paintings and sculptures in their construction, as we can
observe in elegy 1.3. Considering these frequent allusions to visual arts, this article
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aims to comprehend the concept of both visual and poetic art that appears in Propertius’
works, through the selection and analysis of some of the elegies in which it was possible
to observe a significant presence of these allusions. Therefore, in addition to the
understanding of Propertius’ perception of visual arts, which give us a diverse and new
perspective concerning the concept of art on Classical Antiquity, this article contributes
to the study of Propertius own poetic program, since the concept of art expressed by
him can also be observed in his own poems. Thus, it was possible to observe that visual
arts play a metapoetic role in his poetry, revealing Propertius’ own poetic concerns.

Keywords: Propertius; visual arts, elegy; Classical Antiquity; painting; sculpture;

Introduciao

E possivel notar uma alusdo recorrente ao universo das artes
visuais nas elegias de Propércio, que se manifesta de forma diversa:
ora através da descricdo de monumentos artisticos, como o Templo de
Apolo na elegia 2.31, ora através da citagdo de pintores, como na elegia
3.9, ou, ainda, a partir das inimeras descri¢des de Cintia, a amada, e
de sua relagdo com Propércio, o amante, que mostraram possuir forte
influéncia temética de pinturas e esculturas na sua composi¢ao, como na
1.3. Valendo-se de tal alusdo, o presente artigo visa a compreender qual
seria o conceito de arte visual, mas também poética, que estaria presente
nas elegias de Propércio, a partir da sele¢do e analise das elegias em que
este tema estava em mais larga medida presente.

Diz-se visual e poética porque, faz-se necessario esclarecer, ¢
proprio da pratica romana do género elegiaco a metapoesia, o que nos
permite afirmar que para além de Propércio elucidar sua concepgao a
respeito das artes visuais, o autor também acaba por afirmar a sua propria
concepgdo poética. Destarte, para que se possa entender como o conceito
de arte visual, tal como aparece nas elegias de Propércio, respalda e
assegura a sua propria concepcao poética, deve-se antes entender que a
metalinguagem na poesia erdtica romana € um traco distintivo do género,
como ja nos mostrou Jodo Angelo de Oliva Neto:
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O sujeito amoroso ¢ poeta: entenda-se, existir € ser
poeta, a vida € a poesia, o livro de elegias ¢ o mundo.
Quando o poeta elegiaco diz que ndo faz guerra,
esta dizendo que ndo faz poemas de guerra, ou seja,
poemas épicos e heroicos. Quando diz que faz amor,
estd a dizer que faz elegias amorosas. (OLIVANETO,
2013, p. 123, grifos nossos).

Valendo-se de tal caracteristica, a saber, da presenca das artes
visuais na elegia de Propércio na maior parte das vezes dizer respeito
também de sua propria, procuramos entender como cada uma das
maneiras de se referir ao mundo das artes pictéricas e escultdricas, que €
vario, evidenciam um traco de sua poética — buscando, ao final, elaborar
qual seria a concepgao de arte que estaria presente na poesia do elegiaco,
que englobaria, ¢ claro, tanto a arte poética como a visual.

Ao estabelecer um recorrente didlogo entre arte poética e
visual (seja através da qualidade imagética de suas elegias, seja através
da citagdo a pintores, escultores e seus estilos), Propércio mostra-se
afinado com uma concepgao de arte que entende a composi¢ao poética
como sendo muito proxima da composi¢do de pinturas e esculturas,
aproximando-se, assim, de Aristoteles, Hordcio e, principalmente,
dos poetas alexandrinos, que sabidamente foram de grande influéncia
na poética properciana. Enquanto Horédcio aproxima os dois campos
artisticos através da formula ut pictura poesis (“‘como a pintura, a poesia”)
(ARISTOTELES; HORACIO; LONGINO, 1981), equiparando as regras
de composigdo de uma poesia ao de uma pintura,' Aristoteles (MARTINS,

' De forma correta, um dos pareceristas nos atentou para o fato de que as relagdes entre
pintura e poesia estabelecidas por Horacio pela formula ut pictura poesis, embora
presentes, sdo feitas de modo esquivo. Segundo ele, Horacio “[n]a abertura do poema,
ele realiza por escrito aquilo que diz ser risivel na pintura, portanto ironicamente
confirmando e desconfirmando as similaridades; ja no trecho em que diz ut pictura
poesis, ele ndo compara modelos compositivos, mas apenas descreve modelos de
contemplagdo de obras pictoricas, sem dar muita clareza como esses modelos se
aplicariam a poesia”. Assim, ainda que haja, de fato, a comparagdo entre poesia e
pintura em sua Ars Poetica, Horacio ndo deixa claro sob quais aspectos ambas as artes
podem ser aproximadas.
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2008, p. 75-98; MARTINS, 2013a) o faz em diversos momentos, estando
um deles na Poética, com a observagao de que o objeto da imitagdo deve
variar conforme o género, tal como ocorre com pinturas:

Os poetas imitam homens melhores, piores ou
iguais a n6s, como o fazem os pintores: Polignoto
representava homens superiores; Pauson, inferiores;
Dionisio representava-os semelhantes a nos.
(ARISTOTELES, 1993, 1448a).

Entretanto, € na leitura dos poetas alexandrinos que encontramos
a recorrente referéncia a pintores e escultores — e até mesmo discussoes
sobre os seus estilos:

Como Propércio olhou para os poetas Alexandrinos
como modelos para seu estilo e contetido, € como os
Alexandrinos escreveram poemas que comentaram
obras de artes visuais, ¢ bastante provavel que esses
predecessores gregos estimularam o interesse de
Propércio no que diz respeito aos seus comentarios
as belas artes. (WILLIAMS, 2006, p. 291, tradug@o
nossa).

Ademais, deve-se considerar que a presenga de elementos comuns
as artes plasticas na poesia de Propércio também sofreu interferéncia
da significativa mudanca estética pela qual passava a cidade romana,
no século I a.C. Conforme Roma conquistava novos territorios,
principalmente a partir do século II a.C., saqueava, dentre outras coisas, as
obras de arte que ali encontravam. Tais obras, em um primeiro momento,
significavam antes de tudo um sindnimo de conquista e poder do que
um interesse sobre arte (POLLITT, 1978, p. 155)? em si, ja que eram
representacdes materiais das conquistas territoriais romanas. Para se ter
uma ideia em numeros da transformac¢ao ocorrida no espaco, em 65 anos
havia 285 estatuas de bronze, 230 de marmore e 1423 vasos de prata

2 “Arazdo para trazer essas obras de arte para Roma era, em primeiro lugar, para fazer
uma ‘impressao visual do seu triunfo e também para ser um ornamento da cidade’”
(POLLITT, 1978, p. 155, tradug@o nossa).
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em Roma (POLLITT, 1978, p. 156).® Encontra-se, como resposta a esta
transformagdo, diversos testemunhos, ora positivos, ora negativos, do
impacto que a chegada dessas obras tinha em um povo que até entdo
possuia a severidade e austeridade em alta conta — o que significa dizer
que a arte ndo ocupava, ainda, um espago capital nas cidades, ja que
representariam a “futilidade” ou o “lazer” de alguma forma inttil para
um povo que se orgulhava da sua seueritas. Em Plutarco vemos um relato
interessante sobre como um setor da sociedade reagiu a chegada das obras
de arte em Roma, obtidas através de saques. Informa o biografista que
Marcelo, o saqueador de Siracusa, alimentou o povo romano — até entao
um povo sem cultura e vulgar, como Euripides classifica Hércules —com
um gosto para o lazer e a fala ociosa e, nesse sentido, teria afetado a
opinido corrente sobre as artes e sobre os artistas, fazendo com que o povo
passasse a gastar seu tempo discutindo essas coisas (Cf. PLUTARCO,
Marcellus, 21).

Com o tempo as obras que eram saqueadas incorporaram-se a
cultura romana a ponto de, ao final da Republica, ser possivel observar o
estabelecimento de um verdadeiro “mercado de arte”, talvez o primeiro de
toda a historia do Ocidente (POLLIT, 1978, p. 161-162).* Os homens mais
ricos e poderosos da Republica passaram a possuir sua propria colecao,
através da qual demonstravam poder econdmico e politico. Tinham, por
consequéncia, conneiseurs € comerciantes a sua volta, como demonstra,
por exemplo, a leitura das cartas de Cicero a Atico, bem como a leitura de
suas Verrinas. Nessa ultima, vale lembrar, Verres, um general romano, ¢
acusado de saquear as obras de arte das cidades gregas que conquistava,
o que nos elucida a crescente importancia que a posse de esculturas e
pinturas passaram a possuir na sociedade romana.

* “Tito Livio parece nos dar um inventario oficial quando ele menciona o niimero
de estatuas em posse: 285 de bronze e 230 de marmore” (POLLITT, 1978, p. 156,
tradug@o nossa).

4“0 que nos virfamos a chamar ‘mercado de arte’ apareceu pela primeira vez na historia
do Ocidente, e talvez na do mundo, no final da Republica romana” (POLLITT, 1978,
p. 161-162, tradugdo nossa).
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Otavio Augusto, todavia, tomou uma atitude diferente diante das
obras de arte que chegavam e que ja estavam na cidade, declarando-as
“propriedade” publica e passando a usa-las a servico do principado.
No governo de Augusto, a exposicao de obras e a producao de imagens
estavam necessariamente relacionadas com a ideia de propagagao e, por
consequéncia, consolidacao de poder. Os saques realizados nas cidades
traziam para Roma esculturas e pinturas que, estando publicamente
expostas, demonstravam a expansao e dominagao territorial do Império,
ao passo que a emulacdo de tais obras por autores romanos ratificava o
poder de Augusto, que financiava grande parte da producdo imagética
e poética. Nesse sentido, as obras de arte, para além de ornamentarem
a cidade, assumiram a fungdo principal de passar mensagens de cunho
politico (Cf. MARTINS, 2011, passim; MARTINS, 2017b).

Dito isso, ¢ inegavel a constatagdo de que o mundo visual em
Roma passava por uma significativa transformagao. Propércio, desse
modo, a despeito de seu interesse pessoal, cuja prova mais fiel ¢ sua
obra elegiaca, figurava como um dos poetas do circulo de Augusto, o que
certamente contribuiu para que obras pictoricas e escultoricas da época
aparecessem em suas elegias.

Valendo-se desse contexto, que ¢ tanto tedrico, como nos mostrou
Aristoteles e Horacio, como histoérico, com a mudanga estética do espaco
romano, nos foi possivel analisar algumas de suas elegias, das quais
iremos destacar aqui a 1.2, 1.3, 2.6, 2.12, 2.31, 3.9, e, a partir disso,
entender qual seria a concepgdo de arte presente em Propércio.

Da presenca das artes visuais na elocucao poética: Elegia 1.3

A elegia 1.3 de Propércio ¢ exemplar quando se pretende
analisar a presenca das artes visuais ndo de maneira explicita, isto &,
através da citagdo de pintores ou referéncias as obras, mas, sim, através
da constru¢ao de imagens poéticas que estdo pautadas em iconografias
de pinturas e esculturas. Este procedimento se d4, na maior parte das
vezes, a partir do retrato de figuras mitologicas, que invariavelmente
sdao comparadas a Cintia, e possuem, no seu modo de construcao, forte
qualidade imagética. Tal qualidade, para além do ornamento, d4 aos
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leitores a capacidade de visualizar a cena que esta sendo descrita por
Propércio, contribuindo para a construcdo do ethos de seus personagens
e da sua propria concepcao poética.

Na terceira elegia de seu primeiro livro, o elegiaco nos apresenta,
logo de inicio, trés exemplos mitoldgicos,’ ou similes, que se mostram
como tais pelo uso do comparativo qualis, € acabam, assim, por inserir o
leitor num universo mitoldgico nico, visto que o objeto de comparacao,
Cintia, ¢ de alguma forma adiado para o final da primeira parte. Ou seja:
quando se inicia a leitura da elegia h4 primeiro a apresenta¢do do universo
mitico para so depois, nos Ultimos dois versos da dessa parte, a figura de
Cintia aparecer como o objeto de comparagao. Os leitores, nesse sentido,
sdo convidados a contemplar antes o0 mundo amplo do mito, heroico e
superior, para s6 depois esse mundo se reduzir para a figura de Cintia
(CURRAN, 1966, p. 191),° que representa uma situagdo mundana, como
¢ proprio do género elegiaco.

Assim, a contempla¢do das heroinas e, em seguida, de Cintia, ¢
a posicao que o leitor obrigatoriamente passa a ocupar — e ¢ esta mesma
posi¢do que ocupa Propércio quando chega com “os passos bébados de
Baco” e se depara com Cintia adormecida. E como se o ego elegiaco e o
leitor compartilhassem, enfim, a posi¢ao de observador diante da mesma
cena — a de Cintia dormindo como dormiam as heroinas mitoldgicas.
Note, por exemplo, a expressdo uisa mihi, que confirma a posi¢do de
observagao nao s6 de Propércio, mas também do leitor (sendo mihi um
pronome possessivo da primeira pessoa do singular, facilmente se opera
uma ampliagdo do pronome da persona elegiaca, Propércio, para quem
o 1€, nos, leitores).

Faz-se necessario pontuar, todavia, que ha uma semelhanga entre
a puella e as trés figuras mitoldgicas que extrapola o fato de estarem
dormindo. Todas elas estdo construidas de maneira estatica, possuindo,
nesse sentido, uma espécie de imutabilidade/permanéncia da obra de arte.

3 Para entender o conceito poético-retorico Antigo de exemplum, cf. MARTINS, 2009,
p.- 91.

¢ “Nobs ndo recebemos nenhum indicio, apenas somos convidados a contemplar esse
mundo heroico” (CURRAN, 1966, p. 191, traducdo nossa).
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Explicamos: talvez uma das principais diferengas entre a arte visual e a
poética reside na dimensdo espacial daquela frente a dimensdo temporal
desta, o que significa dizer que enquanto a poesia organiza as agdes
temporalmente, a imagem o faz espacialmente. Por conta disso, quando
uma imagem se predispde a organizar acdes temporalmente, ela, muitas
vezes, opera uma composi¢do que permita, em uma s6 cena, traduzir a
sequéncia narrativa a qual faz referéncia.” O momento escolhido pelo
artista que compde uma pintura ou uma escultura deve ser, portanto,
aquele que melhor permita tanto adivinhar um passado como supor um
futuro — o que melhor deixa adivinhar a totalidade da a¢do. Este momento
¢ chamado por Lessing de “o momento fecundo™.® Esta aparente limitacao,
que se d4 muito por conta do suporte material em que esta inserida a arte
visual, ndo ocorre na poética, ja que ndo ha uma restricdo temporal para
lhes uma estabilidade e permanéncia de objetos proprios das artes visuais.
Note-se, ainda, que o estabelecimento de sequéncias narrativas, afinal
estamos diante do discurso, logo do discurrere. Assim, ao voltarmos a
elegia 1.3, observamos justamente que os trés exemplos fazem referéncia
a trés mitos ndo de maneira narrativa, isto ¢, ndo se busca compor uma
sequéncia de acdes das heroinas, mas sim retratd-las a partir de uma
unica cena, conferindo- os exemplos sdo construidos com uma sintaxe
extremamente comprimida, em que cada um ocupa apenas dois versos —
um distico, o que evidencia a dimensao visual e ndo narrativa da cena ali
construida. Dessa forma, parece-nos que estas cenas “estaticas” dialogam
com os epigramas ecfrasticos classicos e helenisticos que serviam como
linguagem complementar as estatuas e relevos (MARTINS, 2017a). Enfim,
sd0 como imagens que passam uma seguida da outra — sendo a tltima
delas a imagem de Cintia. O acimulo dessas cenas contribui, pois, para
a construcao da persona poética por contiguidade.

7 Cf. Reflexdo feita por Lorenzo Mammi no X Ciclo de Investigagdes PPGAV/UDESC.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4ORYjj1GT61&t=848s. Acesso
em: 05 set. 2017.
8 Cf. Reflex@o feita por Lorenzo Mammi no X Ciclo de Investigagdes PPGAV/UDESC
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=40ORYjj1GT61&t=848s. Acesso
em: 05 set. 2017.


https://www.youtube.com/watch?v=4ORYjj1GT6I&t=848s
https://www.youtube.com/watch?v=4ORYjj1GT6I&t=848s
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Especificamente no caso da elegia 1.3, nos trés primeiros exempla
mitoldgicos, constrdi-se uma referéncia aos mitos em que homens,
quando observam mulheres dormindo, acabam sendo seduzidos e
fascinados por tal imagem. Ao olharmos para a produgdo de pinturas e
esculturas, observamos que a iconografia de Ariadne dormindo ¢ muito
recorrente, variando principalmente entre o abandono de Teseu e a
chegada de Baco. Da mesma maneira, Edonide representa uma bacante,
também invariavelmente retratada adormecida e sendo encontrada por
satiros ou por simples passantes. Embora nenhuma obra de arte com
Andromeda adormecida tenha chegado até nds, ¢ dentro do paradigma
estabelecido pelos dois outros exemplos, o da sedugdo amorosa pela
observacdo da amada, que essa figura esta inserida. Por conta disso, ¢
bastante possivel que Propércio esteja, aqui, inventando uma composi¢ao
que poderia ser facilmente visualizada pelo seu publico, especialmente
porque diz respeito ao momento do mito em que Andromeda, apos ser
libertada dos rochedos por Perseu, desfalece nos bragos do heroi e por
ele é admirada (VALLADARES, 2005, p. 222).°

Nao se deseja aqui afirmar absolutamente que o elegiaco copiou
uma obra especifica, antes, pretende-se propor uma interferéncia
iconogréfica de imagens que circulavam amiude na cidade. Tais obras
eram conhecidas ndo s6 por Propércio como também por seus leitores,
o que possibilitava a identificacdo das obras de arte com as elegias,
permitindo, assim, a visualizagdo daquilo que estd sendo dito por
Propércio. Esta hipotese ganha forca quando observamos esculturas e
pinturas cuja iconografia de Ariadne e de bacantes estd construida na
mesma posi¢do em que estdo retratadas na elegia, o que demonstraria
que Propércio tinha esse conhecimento imagético em mente e valeu-se
dele na constru¢do dos exempla miticos. Algumas delas sdo do periodo
da Grécia Classica e Helenistica, mas este tipo de retrato ganhou

9 “E bastante possivel que ele esta aqui inventando uma composi¢io que poderia ser
facilmente visualizada pelo seu publico, especialmente pelo fato de que ela pretendia
fazer parte de uma triade cujo motivo iconografico comum é o da adormecida, sedutora
¢ despida mulher sendo observada por um avido admirador” (VALLADARES, 2005,
p. 222, tradug@o nossa).
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crescente popularidade em Roma, como demonstram as pinturas parietais
(MCNALLY, 1985), ou pinturas vasculares, ou esculturas. Vemos abaixo
quatro exemplos de imagens, as duas primeiras de Ariadne e as duas
ultimas de uma bacante, em que € possivel observarmos ambas as figuras
retratadas tal e qual as encontramos em Propércio:

FIGURA 1 —Pintura Parietal - Afresco de Dionisio e sua enfourage descobrindo
Ariadne adormecida — Museo Archeologico Nazionale di Napoli - MANN 92710

Fonte: Foto por Paulo Martins

1 © TAC - Imagens da Antiguidade Classica. Disponivel em: www.iac.ffich.usp.br,
Acesso em: 05 set. 2017.


http://www.iac.fflch.usp.br
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FIGURA 2 — Pintura parietal - Afresco de Dionisio e sua entourage descobrindo
Ariadne adormecida - Pompeia, Casa dei Capitelli Colorati - VI1,4,31-51 —
Museo Archeologico Nazionale di Napoli - MANN 9278

Fonte: Foto por Paulo Martins

1 © TAC — Imagens da Antiguidade Classica. Disponivel em: www.iac.fflich.usp.br,
Acesso em: 05 set. 2017.


http://www.iac.fflch.usp.br
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FIGURA 3 — Ménade Adormecida, tipo Hermafrodito adormecido —
Museu Nacional Arqueoldgico de Atenas'?

Fonte: Wikipédia.

FIGURA 4 — Ménade adormecida - Pintura da Casa do Citarista em Pompeia'

Fonte: Foto por Paulo Martins

2NAMA - Statue of a sleeping Maenad. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/
Ficheiro:NAMA - Statue of a sleeping Maenad 04.jpg Acesso em: 05 set. 2017.
13 © TAC — Imagens da Antiguidade Classica. www.iac.fflch.usp.br, Acesso em: 05
set. 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:NAMA_-_Statue_of_a_sleeping_Maenad_04.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:NAMA_-_Statue_of_a_sleeping_Maenad_04.jpg
http://www.iac.fflch.usp.br
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Nao resta divida, portanto, que os exemplos sdo construidos de
maneira visual para o leitor, para que ele possa partilhar com Propércio a
observacdo de Cintia adormecida. A forga visual dos primeiros versos da
elegia 1.3 pode ser ainda corroborada se considerarmos que, como bem
nos lembra Boucher (1965, p. 266, tradugdo nossa): “A mencao de um
gesto, uma pose, ou até um pequeno detalhe poderia facilmente evocar
um nome, enquanto um nome poderia evocar uma associagao pictorica
com uma for¢a que dificilmente poderiamos imaginar.”

Assim estabelecida, a forca visual e a dindmica entre a imagem
de Cintia e a observacdo de Propércio, e por consequéncia dos leitores,
¢ corroborada pela parte estrofe do poema.

Entdo, sem ter perdido ainda meus sentidos,  Hanc ego, nondum etiam sensos deperditus omnis,

Tentei acaricia-la sobre a cama: Molliter impresso conor adire toro;

E embora Amor e Liber, durissimos Deuses, et quamuis duplici correptum ardore iuberent
Me comandassem, preso pelo ardor, hac Amor hac Liber, durus uterque Deus

A possui-la ao leito com suave brago, subiecto lauiter positam temptare lacerto

A beija-la e depois pegar em armas, osculaque admota sumere arma manu

Eu ndo ousava perturbar o seu repouso, non tamen ausus eram dominae turbare quietem
Temendo as crueldades que eu provara; expertae metuens iurgia saeuitiae

Assim fiquei eu fixo — olhinhos bem atentos — sed sic intentis haerebam fixus ocellis
Como Argos sobre os novos chifres de lo. Argus ut ignotis cornibus Inachidos.

(PROPERCIO, 2014, 1.3.11-20)

Por mais que deseje toca-la, o ego elegiaco ndo ousa perturbar o
sono de sua senhora (non tamen ausus eram dominae turbare quietem).
O tultimo distico, enfim, confirma a posi¢do de Propércio diante de Cintia,
que ¢ aquela que se tem diante de uma obra de arte visual: contemplagao.
Isto ¢ evidenciado pelo uso de fixus ocellis e corroborado pela introdugao
de outro exemplum mitico, a mito de Argo e lo. O gigante Argos fora
encarregado por Hera de vigiar lo. Ele, enquanto dormia, mantinha
cinquenta de seus cem olhos abertos. Nesse sentido, pode-se pensar até
mesmo em uma constru¢ao hiperbolica por parte de Propércio, com a
inten¢do justamente de evidenciar a sua posicao de observador diante
da cena que esta sendo descrita no poema. Se na primeira parte hd a
construcdo de Cintia a partir de trés exemplos miticos, que a situam no
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campo das artes visuais, € o estabelecimento de Propércio como seu
observador, na segunda parte acompanha-se a descri¢do da “resposta
emocional do ego elegiaco frente a visdo de Cintia adormecida”
(CURRAN, 1966, p. 190, traducao nossa). Esta resposta emocional,
como fica claro com a leitura dessa ultima parte, ¢ a fascinagdo e o
envolvimento com a imagem, que exerce um poder de seducdo diante de
quem a observa. Isto, por fim, ratifica a existéncia, nos vinte primeiros
versos, da constru¢do de uma dindmica propria das artes visuais, que
ocorre a partir da posi¢ao de Cintia e Propércio: a puella ocupa o lugar
da imagem e o ego elegiaco o lugar da contemplagao que lhe é propria,
o que significa dizer que, para além da simples visdo, a interagdo com
uma obra de arte visual pressupde, como toda outra arte, uma resposta
emocional que se segue de sua observagdo. Ja chamara atengao para isso
Aristételes, em sua Poética, ao dizer que a obra de arte deve suscitar
terror ou piedade, gerando uma purificacdo da alma por meio dessas
emocdes (ARISTOTELES, 1993,1452a4), o que deixa compreender
que toda a contemplagdo artistica gera algum tipo de perturbagdo, ou
resposta emocional, diante de quem a contempla.

A contemplacdo de obras de arte, enfim, parece estar associada
a propria contemplag@o amorosa, pois ndo somente € iSso que vemos no
caso especifico de Propércio e Cintia, o amante que observa sua mulher
adormecida, como ¢ também isso que podemos observar na iconografia
das pinturas e esculturas. Deuses, herdis e Propércio observam suas
amadas e ¢ exatamente essa visdo que os seduz. Assim, fica evidente
que o poeta, para o qual o olhar serd guia no amor (“Os olhos sdo guias
no amor”) (PROPERCIO, 2014, 2.15. 12), procura aproximar o olhar
atento e prolongado que se tem para uma obra de arte ao olhar que se
tem para a amada, bem como a resposta emocional que se segue dessas
duas experiéncias —a sedu¢ao e o prazer, evocados pela figura dos deuses
Liber e Amor, no verso 13.

As duas primeiras partes, enfim, situam Cintia e Propércio na
esfera das obras de arte visuais, o que nos permite afirmar que o poeta,
além de associar a visao de uma obra de arte a visdao amorosa, confere
a Cintia um carater fundamentalmente mimético. Isto porque a domina,
aqui, ndo se encontra comparada simplesmente a figuras miticas, mas
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sim ao modo como tais figuras encontram-se representadas em obras
de arte — o que significa dizer que Cintia ndo ¢ como essas personagens
simplesmente, ela €, sim, como tais figuras estdo retratadas em pinturas
e esculturas. Dessa forma, observa-se a constru¢ao de um simile, de
uma mimese e, com isso, o elegiaco nos propde, como em tantas outras
elegias, que se olhe para Cintia ndo como figura real, mas, ao contrario,
como uma figura mimética — tal como olhamos para quadros e esculturas.
Dentre outras coisas, a comparag¢ao com obras de arte que retratam cenas
mitologicas — e ndo com cenas mitoldgicas por si, evidencia que o olhar
amoroso que Propércio confere a Cintia ¢ ndo outro sendo aquele que
se tem ao olhar obras de arte.

Por fim, ao considerarmos a caracteristica metapoética do
género elegiaco latino, entendemos que na elegia 1.3 Propércio constroi
seus personagens a partir da iconografia de obras de arte, o que ndo so6
possibilita a visuali¢do daquilo que estd sendo descrito, mas também
contribui para assinlar uma das principais caracteristicas de sua
composicao poética: a qualidade mimética da figura de Cintia.

Da presenca das artes visuais na citacio de artistas: Elegias 1.2 ¢ 3.9

Nas elegias 1.2 e 3.9 encontramos a citacdo de pintores e
escultores gregos, bem como de suas obras (com a excecao da 1.2, que
ndo faz referéncia a nenhuma obra especifica). O objetivo, entdo, ¢
entender como Propércio articula cada uma dessas referéncias dentro
de suas elegias, isto €, qual € o significado que essas citagdes adquirem
dentro de sua obra e como elas compdem a visdo do elegiaco sobre o
proprio fazer artistico.

A primeira a ser observada foi a 3.9, certamente desrespeitando
a cronologia, mas obedecendo a importancia que as referéncias aos
artistas gregos e suas obras possuem na elegia. Nela, Propércio escreve
a Mecenas e opera uma recusatio, buscando justificar o porqué de nao
escrever versos ¢épicos. Nesta justificativa, ha presente a ideia de que
cada artista deve destinar-se ao que faz de melhor — “nem tudo vem a
todos igualmente” (PROPERCIO, 2014, 3.9.7). E nesse contexto que
Propércio inicia a segunda estrofe, na qual cita Lisipo, v. 9 (Cf. PLINIO,
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Naturalis Historia, 34.37; 34.40-1; 34.51); Calamis, v. 10 (Cf. PLINIO,
Naturalis Historia, 33.156); Apeles, v. 11 (Cf. PLINIO, Naturalis
Historia, 35.75-6; 35.79-97); Parrasio, v. 12 (Cf. PLINIO, Naturalis
Historia, 35.64-5; 35. 67-72); Mentor, v. 13 (Cf. PLINIO, Naturalis
Historia, 33.154); Mis, v. 14 (Cf. PLINIO, Naturalis Historia, 33. 155);
Fidias, v. 15 (Cf. PLINIO, Naturalis Historia, 34. 53-4); ¢ Praxiteles, v.
16 (Cf. PLINIO, Naturalis Historia, 35.122-3). Com o canone de artistas,
Propércio procura demonstrar como cada um deles foram expertos em
suas respectivas artes, o que justificaria, ao final, a escolha do elegiaco
em fazer versos de amor — e ndo épicos.

O canone properciano de artistas coloca Lisipo como o primeiro,
enfatizando uma caracteristica importante do artista, a saber, uma mimese
mais proxima do real, como apontou Williams (2006, p. 294, tradugao
nossa): “Ele enfatiza o famoso realismo de Lisipo, incluindo seu retrato
psicoldgico e realistico: ‘E gléria de Lisipo moldar estituas com todo
fogo da vida’.”™

Williams chama atengdo, dessa maneira, para a caracteristica que
chamou de “realismo” — termo, ao nosso ver, inadequado — da obra de
Lisipo, a qual Propércio parece fazer referéncia. Se considerarmos, ainda,
o verbo pelo qual Propércio caracteriza o escultor, effingere, consegue-se
chegar ainda mais proximo da concepgdo artistica presente em Lisipo
louvada no inicio da elegia 3.9. O significado do verbo effigere seria
tanto o de moldar como o de fingir:

O verbo fingere ¢ um dos mais abundantes no 1éxico
da representacdo, a se levar em conta suas derivagdes
substantiva (fictio, figura) e verbal (effingere,
effigies). Seu campo possui trés frentes possiveis:
modelar em barro e em qualquer matéria (figulus é
o oleiro — fictilis, algo modelado no barro); moldar,
esculpir, reproduzir tragos caracteristicos (dai, fictor
¢ o escultor e figura, aparéncia) e, por fim, imaginar,
inventar, fingir (fictum € a mentira e fictio, a invengao
ou suposi¢ao). (MARTINS, 2011, p. 116).

4 Gloria Lysippo est animosa effingere signa.
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A constatagdo, entdo, de que o verbo effingere, utilizado por
Propércio, abarca tanto a concepgao técnica da arte, que, na escultura é
a modelagem com os dedos, bem como a concepg¢ao tedrica, que € de
fingimento da realidade, ¢ particularmente importante para entendermos
o conceito chamado por Williams de realism na Antiguidade. Na critica
literaria moderna, o conceito de realista esta invariavelmente diluido na
concepcao de Realismo do século XIX ou, o que ¢ pior, no entendimento
de que uma arte realista necessariamente fala de um sujeito que existiu e
que, por meio de sua obra, expressa € narra suas experiéncias pessoais.
Temos o cuidado, entdo, de deixar claro que “a arte realista” a qual
Propércio se refere ndo ¢ a concepg¢do moderna de realismo (e nem
poderia sé-lo por obviedade). E, sim, a concepcio Antiga de realismo,
chamada por Allen de sincerity ou, ainda, de fides (ALLEN, 1950). A
fides, explica o académico, ¢ a impressdo de sinceridade suscitada pela
propria técnica artistica, envolvendo, naturalmente, uma relagdo entre o
artista e o publico, cujo estabelecimento se dé pelo estilo da obra de arte.

Esse conceito, aliado ao significado do verbo effingere, nos da a
exata nocdo de que a arte antiga valorizava a técnica artistica para que
se chegasse numa representagdo que, justamente, forjasse o real (dai a
importancia de entendermos que o conceito da palavra effingere abarca
justamente estas duas nogdes, isto ¢, a de técnica e a de fingimento).
Assim, poderiamos entender que o dito “realismo” na Antiguidade estaria
pautado nestas duas premissas fundamentais: a técnica e o fingimento da
realidade que dela advém. Este conceito sera retomado adiante, a fim de
que, apds observarmos mais atentamente os outros artistas citados por
Propércio na elegia 3.9, possamos compreendé-lo com mais vagar. Em
principio, nos deteremos nessa ressalva, cuja importancia ¢ fundamental
para que a palavra realismo ndo seja mal interpretada, confundindo-se
com aquilo que nao é.

Propércio, entdo, ao mencionar o estilo de Lisipo, acaba também
por dialogar diretamente com o poeta helenistico Posidipo, que escreveu
uma série de nove poemas sobre escultura tendo como elo entre cada
um deles a referéncia ao escultor. Assim como faria Propércio, Posidipo
destaca o estilo de Lisipo, encorajando-o contra o que chamou de artistas
arcaicos (WILLIAMS, 2006, p. 293).
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A mengao a um estilo mais proximo do real fez com que fosse
possivel entender a escolha de Propércio na sua listagem de artistas, ja que
¢ uma caracteristica que podemos encontrar em todos eles, em maior ou
menor grau. A titulo de exemplo, tomemos Fidias e Apeles. Este ultimo,
vale notar, aparece em mais de uma elegia de Propércio. Na elegia 3.9,
vemos as seguintes referéncias aos dois artistas:

In Veneris tabula summam sibi piscit Apelles por sua Vénus Apeles clama primazia (v. 11)
Phidiacus signo se luppiter ornat eburno se enfeita de marfim o Jupiter de Fidias (v. 15)

(PROPERCIO, 2014, 3.9 11 ¢ 15)

Apeles, bem como Lisipo enquanto escultor, era um pintor
conhecido por uma pintura extremamente proxima da realidade:

Apeles, um pintor de Cos na época de Alexandre, o
Grande, era especialmente famoso pela sua pincelada
e pelo naturalismo da sua cor." O conceito desse
toque (que ¢ o mais natural) deve ter agradado
Propércio. (RICHARDSON JR, 2006, p. 151,
tradugao e grifos nossos).

Apelles era o preferido entre os poetas helenisticos
[...] Em Herodas, diz-se que Apeles pintou a
carne de forma que parecia aquecida com a vida.
(WILLIAMS, 2006, p. 294, tradug@o e grifos nossos).

Para a andlise da obra de Fidias, tomemos duas fontes antigas
distintas, Cicero e Plinio, bem como de uma fonte moderna, Erwin
Panofsky, que comenta a acepc¢do de arte na Antiguidade em seu texto
Idea: A Evolugdo do Conceito de Belo (PANOFSKY, 2000). Plinio, na
Historia Natural, ao falar de Lisipo, comenta que Fidias teria sido o
percursor da escultura grega — e ai podemos observar que Plinio opera
também uma listagem dos escultores gregos, atribuindo-lhes valores e
comparando-os. Para Plinio, como parece ocorrer com Propércio e com

15 Para ocorréncias que demonstram o reconhecimento do naturalismo presentes na
obra de Apeles, cf. PROPERCIO, 2014, 3.9.11; PLINIO, Naturalis Historia, 5.97.
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Posidipo, Lisipo € o que mais contribuiu para a perfei¢do da estatuaria,
embora Fidias tenha sido o primeiro a explora-la. Compara, também,
Policleto a Fidias, novamente colocando este tltimo como o percursor
da perfei¢ao no que diz respeito a escultura (PLINIO, Naturalis Historia,
35.49; 35.54; 35.56).

J& Panofsky, ao comentar a critica platonica a arte de seu tempo,
explica que muito provavelmente grande parte dela estava direcionada,
ou poderia ser entendida, como uma critica a obra de Fidias. A critica
platonica reside principalmente no fato de o escultor ndo estar preocupado
com a propor¢do real e verdadeira dos objetos retratados, mas, sim,
com a propor¢do sensivel do objeto, ja que era conhecido por distorcer
as proporg¢des das figuras a fim de que ao olho humano elas de fato
parecessem proporcionais:

Segundo uma poesia conhecida de Jodo Tzetzes, Fidias,
que enquanto “4tico” e “gedmetra’ levava em consideracao
a reducdo das coisas situadas a grande altura, acabou por
conferir a uma estatua de Atena proporgdes objetivamente
inexatas [...] ora, essa obra poderia ter fornecido a Platdo
um exemplo tipico dessa arte inferior — tem-se quase a
impressao de que sua critica visa explicitamente a escultura
de Fidias — que ¢ censurada por querer considerar as
deformagoes de perspectiva e deste modo fazer valer ndo
“as proporg¢des efetivamente existes”, mas “aquelas que
dao a ilusdo de serem belas”. (PANOFSKY, 2000, p. 11).

A critica de Platdo, que visaria principalmente o tipo de arte
realizada por Fidias, que buscava, como vimos, distorcer as proporgoes
reais em prol de uma aparéncia sensivel harmonica, € surpreendentemente
atenuada por Cicero — dizemos surpreendentemente, pois € notorio
a predilecao ciceroniana pelas ideias platonicas. No Orador, Cicero
compara o fazer artistico de Fidias ao do proprio orador. Afirma o arpinate
que esse escultor quando realizou tanto seu Jupiter como sua Minerva
nao tinha diante de si modelo que pudesse utilizar a partir do sentido
da visdo, assim viu-se obrigado a se valer de sua propria mente a fim
de usar seu proprio modelo de beleza extraordinaria, guardado em sua
imaginagao (CICERO, 1997, 9).
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Com isso, ¢ possivel notar que Propércio parece valorizar o
que foi chamado de “realismo artistico”, presente principalmente em
artistas do periodo classico e helenistico grego. Nao obstante, isso
parece ser também um estilo que busca explorar em suas elegias, ja que
invariavelmente o elegiaco procura construir suas personagens, Cintia
e Propércio, de maneira bastante préxima ao real — conferindo-lhes nao
somente tracos fisicos e de vestimenta, bem como algumas referéncias
historicas e temporais que contribuem para a constru¢do verossimil do
que esta sendo representado. Diz-se verossimil pois, como dito acima,
ndo se pretende propor que a arte de Propércio, bem como de Lisipo,
Fidias e Apeles, seja realista do modo que nds, modernos, tomamos como
realista, de modo que toda a carga historica da palavra favorece a uma
ma4 interpretagdo do conceito de arte antigo. Por conta disso, voltamos
a definicao de Allen (1950), que matiza de forma excepcional a questao
da “impressdo de realidade” na Antiguidade.

Como dito acima, a impressao de realidade suscitada pelas obras
antigas, sejam elas poéticas, pictoricas ou escultoricas, ¢ um produto do
estilo, o que significa dizer que ¢ a mobiliza¢do de convengdes genéricas
visando a uma constru¢do verossimil (ou o mais proximo da realidade
possivel). Nesse sentido, Propércio parece estar absolutamente consciente
desse processo, tanto ¢ que introduz diversos elementos que produzem
o efeito de realidade — ndo com o intuito de que algum de seus leitores
realmente os considerassem verdadeiros, mas, sim, que fossem capazes
de gerar uma identificagcdo necessaria com a realidade — para que fossem
possiveis. Assim, o que almeja o elegiaco ndo ¢ efetivamente descrever
suas proprias experiéncias, mas descrever as experiéncias amorosas de
modo mais realista possivel, ou, seguindo a nomenclatura de Allen, do
modo mais sincero possivel, para que as elegias conseguissem exprimir
de maneira fidedigna a propria experiéncia amorosa:

A fungdo particular da elegia amorosa romana era dar a
experiéncia tipica uma forma pessoal, como Propércio
e Ovidio mesmo declararam. As suas elegias contam
da sua experiéncia no amor, mas elas sdo também uma
anatomia do amor, cada amante pode reconhecer o seu
proprio amor na experiéncia do poeta. A exceléncia que
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estamos acostumados a achar em Propércio reside na
realizagdo vivida e pessoal da convengao [...] Elas criam
a impressdo de um sentimento apaixonado, mas nos nao
devemos esquecer que essa impressdo é um produto do
estilo. (ALLEN, 1950, p. 157, tradugao e grifos nossos).

O trecho de Allen nos elucida ndo somente o processo de
composicao das elegias, mas a propria concepgao artistica da Antiguidade
— que também esta presente em Lisipo, Apeles e Fidias — ou, a0 menos,
assim parece ter sido entendido pelas fontes romanas antigas. O Orador
de Cicero explica o processo de composicao das obras de Fidias de forma
muito semelhante a que Allen explica a de Propércio: embora em Cicero
esteja presente a concepcao da ideia platdnica, para a qual Fidias teria
olhado ao compor suas obras, 0 que ndo estd absolutamente presente no
trecho de Allen, ambos entendem a composicao artistica Antiga como uma
“presentacdo”, diria Jodo Adolfo Hansen, particular que diz respeito a uma
experiéncia coletiva — que, se em Cicero ¢ a ideia, em Allen ¢ a simples
experiéncia compartilhada. O que importa destacar é que ndo ha presente
o entendimento de que as obras de Fidias, de Propércio ou de qualquer
outro escultor e/ou poeta tenham se valido de experiéncias verdadeiras,
de pessoas especificas, mas, sim, que buscaram construir, a partir de uma
ideia/experiéncia comum, um retrato mais “realista”, mais fidedigno,
mais verossimil possivel. Esta construcdo, vale dizer, se da pela técnica
de composi¢do, que ndo somente leva em conta os preceitos genéricos,
mas também a propria capacidade do artista em realiza-los, seu ingenium.

Em De Inuentione (CICERO, 1997, 2.2.2-3), vemos mais um
relato de Cicero que assegura a concepgao artistica explicitada acima,
elucidada de maneira bastante eficaz por Allen. Neste tratado, vemos
Cicero descrever o processo de composi¢cdo da pintura de Helena, do
pintor Zeuxis. Ao observar essas passagens do inicio do II Livro, podemos
afirmar que a beleza pode ser transferida do modelo para a pintura e assim,
ao nosso ver, Cicero esta delimitando justamente a verossimilhanga.'®

16« A transferéncia da verdade para a existéncia representada, conseguida da observacao
da realidade concreta, é a delimitagdo de uma verossimilhanga ciceroniana [...]
Mesmo se fosse um retrato de um modelo existente e, como tal, baseado na realidade



232 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 211-248, 2019

A segunda questdo que devemos elucidar sobre o trecho de
Cicero diz respeito justamente ao outro elemento apontado por Allen
como primordial para entender a arte antiga, em parte responsavel pela
construcdo da verossimilhanga: a técnica artistica. Por exemplo, chama
atencao que em Cicero o fato de que Zeuxis tenha a consciéncia de sua
capacidade da técnica para corrigir a realidade — e por isso mesmo nao
escolhe apenas uma modelo, mas cinco, pretendendo, através de sua
arte, unir o que ha de mais bonito em cada uma delas dentro da obra
de arte (MARTINS, 2013a, p. 232). Assim, vemos que este trecho de
Cicero, presente em De Inuentione, assegura a concepgao artistica antiga,
chamada de “realista” por muitos, tal como fora descrita por alguns
estudiosos (ALLEN, 1950; MARTINS, 2009; WIKE, 2002), além de
nos fazer compreender exatamente a qual arte Propércio parece estar
fazendo referéncia ao citar cada um desses artistas gregos.

A conclusdo a que chegamos, entdo, a partir da analise deste breve
canone properciano de artistas gregos, ¢ que, novamente, a valorizagao
do estilo realista de cada um deles, para além de servir para a recusatio
épica, indica-nos um estilo que também esta presente na propria elegia
de Propércio. Se, na elegia 3.9, hé a justificativa e a defesa de uma
escolha poética, a de fazer elegias, parece-nos natural que encontremos
diversas caracteristicas metalinguisticas, ja que, ao fim e ao cabo, ¢
este mesmo o propdsito de Propércio com esta elegia: falar de sua arte.
Assim, ao destacar os artistas gregos que excederam em suas artes, e
ao fazer referéncia aos seus estilos, como ¢ o caso de Lisipo, o elegiaco
estd também se referindo ao proprio fazer artistico.

Com esta analise, faz-se possivel entender mais claramente a
referéncia a Apeles na elegia 1.2 (Cf. MARTINS, 2016, p. 205-227),
em que o elegiaco, ao criticar ironicamente Cintia pelo excesso de
enfeites, compara a beleza sem ornamentos a beleza dos painéis do
pintor. Entendemos que a critica ¢ irdnica pois, ao defender a beleza

visual e concreta, ainda sim seria uma representa¢do que, mediada por um pintor,
¢é e sempre serd constituida de idiossincrasias, estando, assim, sempre na esfera da
verossimilhan¢a, ndo importa o quanto seja baseada em um modelo — que pode até ser
historico, ¢ ndo mitico” (MARTINS, 2013a, p. 231, tradugéo e grifos nossos).
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sem ornamentos, Propércio também parece estar defendendo a “arte sem
técnica” — o que contrasta absolutamente com a comparacao aos painéis
de Apeles, cuja caracteristica, como ja vimos, era uma técnica que seria
capaz de produzir uma obra extremamente “realista”. Este contraste,
também presente em outros momentos da elegia, evidencia que, em
verdade, Propércio valoriza a técnica artistica para a constru¢do de um
retrato “realista”, verossimil e fidedigno, bem como faz Apeles. Ainda,
evidencia, além do proprio estilo do elegiaco, a condi¢ao absolutamente
mimética da figura de Cintia, ja que ela ¢ comparada ndo simplesmente as
heroinas retratadas por Apeles, mas a propria representagdo de Apeles, a
propria mimese — bem como mostramos na elegia 1.3. Assim, Propércio
nos indica, mais uma vez, que se deve olhar para Cintia como resultado
da representacdo — assim como olhamos para os quadros de um pintor.
Devemos, portanto, entender Cintia como o resultado de uma técnica
artistica, cujo intuito ¢, mesmo, a producao de fides a partir de uma
representacdo o mais verossimil possivel do que seria a amada.

Da presenca das artes visuais como um conceito: Elegia 2.6

A elegia 2.6 € particularmente interessante quanto a0 modo como
as artes visuais aparecem ali retratadas — ja que, ousamos dizer, € a inica
em que se pode extrair um conceito aparentemente tedrico de arte, e de
sua fungdo, das elegias de Propércio. Isso porque, até aqui, vimos que as
referéncias ao mundo das artes visuais diziam respeito, principalmente, a
propria concepeao do elegiaco sobre o fazer artistico — seja ele visual ou
poético. Nesse sentido, as referéncias as obras pictoricas e escultoricas,
bem como a seus artistas, pareciam estar a servi¢o da propria concepgao
poética do elegiaco — e, a partir da andlise de cada uma das elegias em
que 1sso ocorria, nos foi possivel entender como Propércio, assim como
Horacio, considerava a composi¢ao poética como muito proxima da
composi¢do de pinturas e esculturas.

Em 2.6, entretanto, vemos que ha a referéncia as artes visuais
de maneira distinta a comegar pela visdo pejorativa que transparece dos
versos 27-31, acusando os artistas atuais de pintarem e espalharem pelas
casas cenas obscenas, responsaveis por corromper as jovens mulheres.
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Ademais, pode-se extrair desta critica um conceito de arte muito proximo
ao que encontramos em Aristoteles se pensarmos principalmente na
concepcao particular do filosofo expressa na Poética em relagdo ao
conhecimento adquirido através da apreciagdo artistica. Vamos, todavia,
comegar pelo inicio que ¢ verdadeiramente a aparente mudancga de opinido
de Propércio sobre os artistas e sua producao.

Para entender a critica que Propércio realiza as artes visuais de
sua época, precisamos entender a posi¢ao da elegia 2.6 na historia entre
Cintia e Propércio. Ainda que ndo seja absolutamente linear, a narrativa
amorosa entre as personagens passa neste momento a retratar a separagao
de Cintia e Propércio. A 2.5, com o distico nunc est ira recens, nunc est
discedere tempus:/si dolor afuerit, crede, redibit Amor, ja nos indica esta
separagio. E neste contexto que a 2.6 deve ser lida— e, de fato, Propércio
inicia a elegia comparando Cintia as trés famosas cortesas gregas, Lalis,
Tais e Frine. A comparagao serve para criticar Cintia e seu comportamento
despudorado, que, segundo nos conta a elegia 2.5, estaria “na boca de
Roma” (hoc uerum est, tota te ferri, Cynthia, Roma/et non ignota uiuere
nequitia?). Com isso, Propércio passa a atribuir o comportamento devasso
de Cintia a propria crise moral romana — que, no principado de Augusto,
fora alvo de critica e de reforma. Assim, Propércio chega, finalmente,
as artes visuais, as quais critica por retratarem cenas obscenas, que nao
devem ser mostradas as jovens mulheres. Sobre isso, Williams afirma que:

Propércio refere-se ao realismo dos artistas
contempordneos a ele, quando os contrasta
desfavoravelmente com pintores mais antigos,
observando que as novas pinturas parietais em
Roma tém um impacto muito negativo em seus
espectadores ja que suas cenas sdo realisticamente
eroticas [...] O tema basico de Propércio ¢ um ataque
ainfidelidade sexual, imoralidade e falta de punicao,
que ele acredita que tais pinturas realistas e imorais
incentivem. (WILLIAMS, 2006, p. 300, traducao e
grifos nossos).
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Fica claro, entdo, que Propércio acredita que as pinturas nao
apenas retratam a “crise de costumes morais” romana, mas encorajam-
na, sendo responsaveis pela propria corrup¢ao moral. Esta visdo, ao que
parece, esta bastante proxima da visdo de Aristoteles, ja que pressupde
que o publico se compraz da mimese e, a partir disso, aprende com ela
— positivamente ou, como € o caso em Propércio, negativamente.'”

No capitulo IV da Poética (1993, 1448b14), Aristoteles afirma
que os homens sentem prazer com o imitado, que ¢ a obra de arte. Para
elucidar tal questdo, o filésofo se vale de uma comparagdo com as
artes visuais, cuja contemplacdo suscitaria prazer. Para ele, o prazer da
contemplag@o da mimese esta no fato de que ela ¢ responsavel por gerar
conhecimento (ARISTOTELES, 1993, 1448b27-28) sobre o mundo
que estd a sua volta. Assim, ¢ preciso que o observador estabeleca uma
conexao entre a imagem e o que esta sendo representado, conseguindo
identificé-la como experiéncia possivel e, assim, compreendé-la. O prazer,
entdo, estaria justamente na compreensao que advém da representacao:

Assim, ndo ¢ um conhecimento de primeira mao que
a mimese oferece ao espectador, mas tdo somente a
confirmagdo de algo apreendido previamente por meio
da experiéncia que entdo torna-se compreensivel pela
representagdo. O prazer oferecido pela mimese ¢, portanto,
o de passar do dominio das ocorréncias ndo aferidas para
o conhecimento. (VALLADARES, 2005, p. 214, tradug@o
nossa).

Na Politica, Aristételes parece reconhecer que o prazer € o
conhecimento adquiridos através da contemplacdo artistica deveriam
ser decorosos a cada idade, de sorte que P4auson ¢ contraindicado para
educacdo dos jovens, ao contrario do que ocorreria com a pintura de
Polignoto, que por ser elevada, ¢ digna de observagao por aqueles que
ainda ndo perfizeram a sua educagcdo (MARTINS, 2008, p. 79).

17 Para estabelecer a relagéo entre o que ¢ dito pelo elegiaco e a filosofia de Aristoteles
sobre arte, ver: ARISTOTELES, 1993; VALLADARES, 2005; MARTINS, 2008, p.
75-98; WILLIAMS, 2006 ¢ VELOSO, 2004.
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Vemos aqui, entdo, que Propércio exprime, na elegia 2.6, uma
visdo muito semelhante a Aristoteles, j4 que considera que as pinturas
seriam responsaveis por ensinar a trai¢cdo e a obscenidade as jovens
romanas (“ja corrompeu os nobres olhinhos das jovens/e apresentou-lhes
a libertinagem”; PROPERCIO, 2014, 2.6, 29-30). Além disso, também
se alinha ao pensamento aristotélico quando classifica as pinturas como
obscenas, relembrando-nos da divisdo de géneros que Aristoteles opera
para a poesia, em superior, inferior e iguais a nds, mas que também
abarca a pintura, como fica claro na propria Poética: Os poetas imitam
homens melhores, piores ou iguais a nds, como o fazem os pintores:
“Polignoto representava homens superiores; Pauson, inferiores; Dionisio
representava-os semelhantes a n6s” (ARISTOTELES, 1993,1448a).

A partir deste trecho vemos que Aristoteles, ao dividir os géneros
da poesia, vale-se de uma comparagdo com pintores, deixando claro
que a poesia e a pintura podem retratar homens superiores, inferiores
ou iguais a nos. Propércio, entdo, ao classificar as telas como obscenas,
estd claramente nos mostrando que a mimese nao €, definitivamente, de
homens superiores a nds — e por isso mesmo nao deveria ser contemplado
por mulheres, j4 que elas aprendem com o comportamento retratado
(assim como Aristoteles aconselha aos jovens a ndo observar as pinturas
de Pauson).

Como disse ao inicio, Propércio, na elegia 2.6, estd aparentemente
operando uma critica as pinturas de seu tempo. Todavia, discordando de
Williams, tendemos a considerar esta critica de maneira ironica. Ainda
que o género elegiaco ndo seja efetivamente baixo, mas médio, por tratar
de pessoas iguais a nos, ele certamente tem diversas passagens eroticas. O
retrato de puellae sem pudor, que traem e amam muitos homens, ¢ tipico
do género elegiaco — e, se lembrarmos novamente da posi¢ao da elegia
2.6, vemos que hd uma sequéncia de elegias que acusam Cintia de sua
infidelidade. Ainda, se voltarmos ao livro I, também conseguimos alguns
exemplos em que Propércio destaca a falta de pudor de sua amada, como
na 1.1 6-7, em que diz que aprendeu a odiar as mogas castas. Na 1.2,
ainda, também observamos a presenca de rivais, no verso 25, enquanto
na 1.8 vemos Propércio acusando Cintia de ter viajado para as Baias com
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outro. Enfim, o que pretendemos propor ¢ que a critica de Propércio as
artes romanas, que retratam mogas sem pudor, ¢ também um jogo com
a propria matéria de sua poesia — que também as retratam.

Esta hipotese ¢ reforcada pela propria comparacdo de Aristoteles
entre pintores e poetas (ARISTOTELES, 1993, 1448a), reproduzida
acima, e também na férmula horaciana ut pictura poesis, que de alguma
forma abarcam de maneira bastante satisfatoria a concepgao artistica na
Antiguidade, segundo a qual pintura e poesia estariam, de alguma forma,
relacionadas. Sobre essa relacdo, podemos pensar:

Quando Simonides e Horacio aproximam a pintura
da escultura, eles sugerem que as estruturas de
composicdo de ambas as artes devem ser observadas
a partir do mesmo ponto de vista, ja que tém o mesmo
referente (objeto de imitagdo), apenas operando
0 mesmo mecanismo, imita¢do, que, no entanto,
resulta em diferentes tipos de composicao, pois sdo
artes diferentes. [...] Poeta e pintor compartilham o
mesmo conjunto de qualidades —ndo ha qualidade
mostrada por uma que também nédo ¢ mostrada pelo
outro. Entdo, para Aristoteles, o pintor € o poeta ndo
estdo apenas no mesmo nivel, mas também a fungao
deles como imitadores é realizada da mesma maneira.
(MARTINS, 2013a, p. 223; 225, tradugao e grifos
nossos).

Essa constatacdo, nesse sentido, nos da um breve relato da relagao
entre pintura e poesia na Antiguidade, visto que se considerava que ambas
partiam do mesmo referente, o objeto da imitagdo, e utilizavam do mesmo
mecanismo, a propria imitacao. Assim, se ¢ verdade que Propércio alinha-
se a filosofia aristotélica, presente tanto na Politica quanto na Poética,
ao dizer que a arte pode ensinar, e, portanto, a arte dita despudorada pelo
poeta seria a responsavel pela corrup¢ao moral das puellae, é também
verdade que vemos presente em sua poesia o retrato do mesmo tipo de
matéria. Entdo, a tinica conclusdo possivel a que podemos chegar ¢ que,
ao observarmos o recorrente didlogo que Propércio propde entre arte
poética e visual em sua poesia, mostrando-se absolutamente consciente
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da similitude entre ambas, o elegiaco esta criticando na pintura aquilo
que corresponderia a sua poesia, 0 que, novamente, nos faz pensar em
uma forte ironia presente em tal critica.

Assim, ao contrario de Williams, cuja opinido ¢ de que Propércio
estaria verdadeiramente preocupado com os costumes morais de sua
época, tendemos a ler a elegia 2.6 e a concepgdo artistica que nela se
exprime como uma brincadeira, um ludus ou um iocus com a propria
matéria de sua poesia. A arte, para Propércio, pode sim dar prazer,
e pode também ensinar, e a matéria que a elegia fundamentalmente
preocupa-se em ensinar ¢ 0 amor — € 0 amor jovem, que ¢ naturalmente
despudorado e altamente erotico. O elegiaco, entdo, parece se valer da
proximidade entre pintura e poesia apontada por Aristdteles, a saber, a de
que ambas sdo divididas em géneros e, ja que a arte gera conhecimento,
cada representacdo cabe a certa idade e/ou pessoa, para justificar e
criticar o comportamento nao apenas de sua personagem, Cintia, mas
de outras mulheres na sociedade romana (das quais Propércio se vale
para criar sua puella). Entretanto, tal critica nos parece profundamente
irOnica, ja que as telas obscenas que enfeitam os templos sdo como a sua
poesia e retratam a mesma matéria: 0 amor por uma mog¢a que ensina a
odiar a castidade — “até que me ensinou sem pejo a odiar moga casta”
(PROPERCIO, 2014, 1.1.6).

Da presenc¢a das artes visuais na construcio de écfrases: Elegias
2.31e2.12

Aselegias 2.31 e 2.12 operam as artes visuais de maneira distinta
das apresentadas anteriormente, motivo pelo qual preferimos traté-
las separadamente. A relagdo entre pintura e poesia, na Antiguidade,
deu-se na maior parte das vezes a partir da constru¢ao de écfrases,
sendo a primeira encontrada na //iada de Homero, o escudo de Aquiles
(HOMERO, Iliada, 18.478-608). Para entender, entao, como Propércio
opera a construgao de écfrases nas suas elegias, € necessario retomarmos
algumas questdes concernentes a esse mecanismo poético-retdrico tao
utilizado na literatura greco-latina.
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A primeira questdo que devemos ter em mente ao tratarmos dessa
matéria € que o conceito de écfrase ¢ inseparavel do de descri¢do, o que
também o torna inseparavel do de narratividade “de maneira que a écfrase
¢ sempre narrativa” (MARTINS, 2017a, p. 169). Ademais, devemos
pensar em dois tipos distintos de écfrase: a hipotdtica e a paratatica. A
écfrase hipotatica, ou interventiva, ¢ aquela que se da pela suspensao da
narrativa e de sua progressao natural em que o personagem, ou narrador,
¢ tomado de espanto e/ou fascinag¢do diante daquilo que observa, e nos,
leitores, somos convidados a observar aquilo que o personagem vé. Esta
observagdo se da principalmente porque a écfrase opera a descricao,
ou narragdo, desenvolvendo um tempo e espago proprios, distintos da
narracdo interrompida. Todavia, ndo se deve pensar exatamente em
interrupcao, ja que isso “retiraria dela o que possui de movimento”
(MARTINS, 2017a, p. 170). Assim:

Creio que na écfrase interventiva trabalha-se com dois
movimentos: a) o movimento do fluxo da narragdo
continente e b) o fluxo da propria narrativa ecfrastica.
Enquanto o primeiro movimento, isto €, 0 movimento
do fluxo da narragdo continente tem de ser suspenso
obrigatoriamente pela intervencao da écfrase — uma
interventive ekprasis — o proprio moto da écfrase
passa a intervir e nela mesma um movimento passa
a ser representado no cerne dessa écfrase hipotatica.
(MARTINS, 2017a, p. 170).

Ja a écfrase paratatica, ou autdbnoma, € aquela que se configura
como um género poético. Isso se da por um processo progressivo de
independéncia: embora houvesse, desde o século VI a.C., epigramas
que acompanhavam esculturas e pinturas e descreviam-nas, os poetas
helenisticos foram responsaveis pela sua autonomizagao, isto €,
descolaram a écfrase das obras e passaram a compor epigramas que
descreviam obras de arte sem necessariamente precisar da existéncia
especifica de uma. Assim, passaram de “breves legendas que se aplicavam
a ‘traduzir’ estatuas” (MARTINS, 2017a, p. 165) para um género poético
independente. Outra caracteristica importante deste tipo de écfrase € que
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o espectador e o leitor se tornam um, ja que “os mesmos olhos que leem
sd0 os que observam a imagem” (MARTINS, 2017a, p. 166) que esta
sendo descrita por este tipo epigramatico.

Tal divisdo, todavia, ¢ pensada para casos ortodoxos, isto &,
em que claramente poderiamos dizer: esta ¢ do tipo hipotatica, como o
fazemos com a descri¢do do escudo de Aquiles, na /liada de Homero,
e esta ¢ do tipo paratatica, como o fazemos com os “quadros” de
Filostrato, em Imagines. Entretanto, se pensarmos no caso das écfrases
de Propércio, conseguiriamos abarcé-las dentro das duas categorias. Se
considerarmos, por um lado, que h4a uma narrativa poética em curso,
composta pela sucessao de poemas, que possuem, sim, progressividade,
ainda que nao linear, teriamos a 2.12 ¢ a 2.31 como uma interrup¢ao
no fluxo de tal narrativa, sendo, elas mesmas, outras narrativas que
desenvolvem um fluxo temporal e espacial proprios. Por outro lado,
podemos considerd-las como poemas autdnomos e unitarios, o que
efetivamente sdo, e, assim, entendé-las como um género independente,
isto €, poemas ecfrasticos — ndo estando, portanto, subordinados a
qualquer outra narrativa. Consideramos fundamental expor, ainda que
de maneira breve, como pensei em cada uma dessas elegias dentro das
defini¢des aqui apresentadas de écfrase.

Antes, ainda, cabe dizer que a fun¢do da écfrase ndo ¢ apenas
descrever vividamente um objeto, configurando-se também como um
elemento de ornamento e de argumentagdo do texto:

Afiguratividade da imagem descrita [...] ndo lhe rapta
o mesmo tipo de valor, comportando-se em acordo ao
dulce et utile horaciano, na medida que o dulce lhe
garante o deleite (delectare) textual, produzido por
virtudes que lhe emprestam sabor e vividez, enquanto
o utile lhe advém do carater probatorio e didatico
(mouere et docere) do texto ecfrastico, que empresta
carater visual ao texto. (MARTINS, 2017a, p. 170).

Voltando, agora, a elegia 2.12, podemos considera-la uma écfrase
porque, ainda que ndo se refira a uma obra especifica, ou a0 menos nao se
tem como saber se Propércio estaria olhando para uma obra especifica (e
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nem isso nos interessa), ha a descri¢do da iconografia do Cupido, a partir
da qual Propércio justifica o comportamento e a condi¢cdo do amante.
Algumas caracteristicas importantes dessa elegia devem ser observadas
para que se possa considerd-la como uma écfrase, analisando-a mais
detalhadamente na sua proximidade com pinturas (MARTINS, 2013b,
p. 70). Vejamos:

No segundo verso, a interrogativa direta (nonne putas)
especifica a possibilidade de julgamento da audiéncia e
insere o leitor (segunda pessoa do singular) no texto, ele
que se torna parte do jogo elegiaco, como um juiz ativo e
presente (putas) do produto poético-pictorico. Além disso,
a elegia segue o modelo de convencdo da écfrase, pois
traz a atengdo do interlocutor que esta presente na pintura
desses versos, expondo didaticamente sua auctoritas dupla:
pictorica e elegiaca. (MARTINS, 2013b, p. 83).

Ao retornarmos, entdo, a distingdo entre écfrases hipotaticas e
parataticas, conseguiriamos pensar na 2.12 como uma écfrase hipotatica,
que suspende a narrativa de Cintia e Propércio e passa a ser uma outra
narrativa — a da descri¢cdo das imagens pelas quais o Cupido esta
retratado. Todavia, como € comum neste tipo de écfrase, vemos que ela
mantém uma relacdo com a narrativa que estd suspensa: assim como
em fon (Cf. DUARTE, 2014, p. 35-50), de Euripedes, em que a écfrase
das tapecarias da tenda “representam a prépria ordem da terra que esta
sendo reestabelecida com o final da tragédia” (MARTINS, 2017a, p. 170),
ou mesmo no canto 7 da Odisséia (Cf. MARTINS, 2014, p. 19-34; Cf.
MARTINS, 2013b), em que a écfrase funciona como a ligacdo entre o
pais dos Feacios e [taca, a écfrase 2.12 de Propércio relaciona-se com a
cole¢do de poemas, pois descreve vividamente, a partir dos elementos
simbolicos presentes na representagdo pictorica do Cupido, a condigdo
do amante elegiaco retratada nas elegias do Livro I e II.

Tal descrigdo, ainda, por ser écfrase e, portanto, dar a descrigao,
que ¢ textual, uma imagem, serviria muito bem para a argumentagao
dentro da poesia de Propércio, argumentagdo essa que estaria em fungao
de representar o comportamento amoroso. Assim, ao descrever uma
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imagem de maneira ecfrastica, Propércio da ao texto uma imagem — que
¢ absolutamente mais comprobatoria e carrega consigo uma capacidade
de elucidar o que est4 sendo escrito no texto.

Entretanto, também poderiamos considerar a 2.12 como uma
¢écfrase paratatica, ja que, como foi dito, podemos tomé-la como um
poema independente e unitdrio. Devemos, também, considerar a ja
comentada predilecdo de Propércio pelos poetas helenisticos, além
da ja conhecida relacdo entre o epigrama e a elegia, que sdo géneros
que tiveram a mesma origem. Sendo assim, parece-nos evidente que
Propércio conhecia o género ecfrastico também como independente, e
a composicao da elegia 2.12, por se tratar da descri¢do vivida de obras
pictdricas que retratam o Cupido, sem funcionar, necessariamente, como
“legenda” para uma obra, pode e deve ser considerada como um exemplo
de écfrase paratatica.

No caso da elegia 2.31, observamos ser igualmente possivel os
dois tipos de classificacdo. Os critérios para classifica-la como hipotatica
serdo os mesmos, ou seja, interrompem o fluxo da narragdo composta
pela coletanea das elegias. Note que, neste caso, vemos que o proprio
Propércio nos avisa que haverd algum tipo de interrupgdo, como nos
demonstra a leitura do primeiro distico:

quaeris, cur ueniam tibi tardior? Area Phoebi  Queres saber por que me atraso? O magno César
porticus a magno Caesare aperta fuit. a Febo dedicou um aureo portico

(PROPERCIO, 2014, 2.31.1-2)

O ego elegiaco, entdo, apresenta aos seus leitores o motivo de
estar atrasado, que sera a propria matéria desenvolvida na elegia: a
inauguracao do Templo de Apolo por César. Para além de ser um indicio
da transformagdo visual pela qual passava Roma na época de Augusto, em
que pinturas e esculturas estavam dispostas aos olhos de todos — assunto
ja comentado neste artigo, o aviso de Propércio pode ser entendido como
um indicio da propria interrup¢ao da narrativa, que dara lugar a écfrase.

Bem como ocorre na elegia 2.12, também podemos considerar
a elegia 2.31 como paratatica, pelos mesmos motivos ja citados e
que ndo retornaremos para ndo nos fazermos repetitivos. O que €
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importante destacar, e que foi objeto de estudo na elegia 2.31, ¢ que
nela conseguimos observar que a écfrase, de fato, ndo se trata apenas de
descricio. E aceite que a descrigdo, embora seja uma definigao possivel
para écfrase, ndo basta, ja que ela se trata da conducdo dos olhos de
alguém para algo realizada pelo enunciador. Explicamos: valendo-se
das defini¢des de écfrases feitas por tedricos antigos, Tedo, Afitonio,
Nicolau e Ps.-Hermogenes, entendemos a defini¢do de écfrase como um
“logos periegematico”, ou seja, como uma condugdo do olhar ao redor
de algo, ou, ainda, como um olhar que percorre algo. Valendo-se disso,
entende-se que a elegia 2.31 ¢ singular, ja que ela efetivamente nos avisa
que ira fazé-lo, nos avisa que nos contara sobre uma obra arquitetonica,
o Templo de Apolo, que fascinou o enunciador:

O primeiro ¢ a explicitacdo de um comando ecfrastico,
isto €, o enunciador se propde textualmente como
alguém que ira dirigir o enunciatério pelos bosques
da fic¢do, ou melhor, pelos caminhos e descaminhos
da narrativa. [...] Converte-se o enunciador ecfrastico
nos olhos do enunciatario. Soma o narrador em si
mesmo os olhos que lhe sdo proprios, os do “eu”
e os que lhe sdo alheios, os do “tu” discursivo.
(MARTINS, 2017a, p. 180).

Desse trecho compreendemos duas questoes importantes sobre a
¢cfrase: a) que ela, na maior parte das vezes, possui um enunciador que
se propde a conduzir a observagao e b) que ha a unido entre enunciador
e enunciatario — o que “faz seu discurso ganhar validagdo argumentativa,
jé que de saida coopta o enunciatério a ver com seus olhos” (MARTINS,
2017a, p. 181). Se voltarmos, enfim, a elegia 2.31, vemos que Propércio
estava absolutamente familiarizado com o conceito de écfrase tal como os
Antigos o entendiam, ja que ndo apenas anuncia que ird mostrar ao leitor
o Pértico de Apolo, recém-inaugurado, como efetivamente o descreve
de maneira vivida, conseguindo, assim, unir o olhar testemunhal do ego
elegiaco com o olhar, digamos, “textual” do leitor. Desta unido resulta a
visualizagdo daquilo que estd sendo narrado textualmente, aproximando,
ao maximo, a palavra da imagem. Com isso, Propércio também atinge
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seu objetivo argumentativo, tal como afirmamos ocorrer na elegia 2.12,
ainda que de maneira distinta. Se, na 2.12, a écfrase assumira fun¢ao
argumentativa dentro da propria experiéncia amorosa, na 2.31 a écfrase
argumenta a favor de um elemento extranarrativo, isto €, o poder de
Augusto. Isso porque, ao fim e ao cabo, acaba por promover, mais
uma vez, um dos feitos de Imperador — a grande obra arquitetonica do
Templo de Apolo, bem como as obras de Miron que ali estavam, e isto é
feito a partir da condug¢@o do olhar do leitor para a sua grandeza (o que,
indiretamente, fala em favor do poder de Augusto).

Conclusoes

O objetivo do texto, como ja foi dito, foi entender como Propércio
articula as referéncias as artes visuais na sua poesia, buscando, também,
compreender a forma como elas se integravam com sua poética. Para isso,
realizamos analises das elegias 1.2, 1.3,2.6,2.12,2.31 ¢ 3.9, brevemente
comentadas neste artigo, que se valem das artes visuais de maneira
distinta, segundo a divisdo aqui proposta: as artes visuais na elocugao
poética; as artes visuais na citacdo de artistas; as artes visuais como um
conceito; as artes visuais na construgao de écfrases.

No primeiro caso observamos o uso das artes visuais na
construgdo imagética de suas personagens, Cintia e Propércio, feitas
a partir da iconografia de obras que circulavam no mundo romano e
que eram conhecidas pelo publico de Propércio. A conclusdo a que
pudemos chegar a partir desta analise esta principalmente no ambito da
compreensdo da poética do elegiaco, visto que, além da visualizagdo
provocada pela constru¢do dos personagens de forma imagética,
Propércio parece também descrever Cintia como uma obra de arte, como
resultado de uma construcao poética. Tal interpretagcdo nos leva a outra
conclusdo: Propércio, assim como Horécio, equipara os dois tipos de
mimese, a poética e a visual, entendendo ambas como resultado de uma
técnica, de uma ars.

O uso das artes visuais na citagao de pintores também se mostrou
determinante para a compreensdo da poética do elegiaco, ja que, ao se
referir a artistas gregos e seus estilos, acaba por indicar para o leitor nao
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apenas a sua predilecao artistica, mas o0 modo como vé (e realiza) a sua
propria arte. Tendo sempre em mente a recorrente metalinguagem da
elegia romana, pudemos, através da analise das obras de artistas citados
por Propércio, compreender uma caracteristica importante de sua obra:
o realismo. Em termos de um conceito artistico que se pode extrair de
tal andlise, observamos ser ele muito proximo do que ocorre na elegia
1.3, ainda que se manifeste de maneira distinta: Propércio vé a obra de
arte, seja ela poética ou visual, como um resultado da técnica do artista,
como resultado de sua habilidade em compreender os modelos genéricos
e reproduzi-los da forma mais verossimil possivel.

Quanto ao que chamamos de “as artes visuais como um conceito”,
observou-se como Propércio deixa transparecer de maneira evidente um
conceito tedrico de arte muito proximo da visdo aristotélica. Explicamos,
antes, a decisdo de chamar este tipo de referéncia as artes visuais pelo
nome de “conceito”: ainda que se possa extrair um conceito artistico de
todos os usos que o elegiaco faz das artes visuais em sua poética, ¢ na
elegia 2.6 em que € possivel observar mais claramente a referéncia a um
conceito tedrico sobre arte, 0 que s ocorrera em outros casos de maneira
indireta, isto €, a partir da analise que tais referéncias ganhavam dentro da
poética de Propércio. Neste caso, ao contrario, vemos o elegiaco exprimir
claramente um conceito artistico presente em Aristoteles, segundo o qual
a arte geraria prazer e conhecimento.

Por fim, demonstramos como Propércio parece estar consciente
do conceito de écfrase, valendo-se dela como mais uma maneira
de aproximar poesia e imagens visuais. Sem divida, a écfrase foi o
procedimento em mais larga medida utilizado pelos autores antigos
quando se desejava operar a visualiza¢ao de algum objeto, aproximando
o texto, que ¢ lido, da imagem, que ¢ observada. Tal procedimento, entdo,
seria capaz de operar uma visualizac¢do diante do que € narrado. A partir
da andlise das elegias em que hé presente a construgdo de écfrases, a
conclusdo a que pudemos chegar foi como Propércio as utiliza de maneira
argumentativa, seja atuando dentro da estrutura narrativa formada pelas
elegias, como na 2.12, seja atuando com um propdsito extranarrativo,
como na 2.31. Neste ultimo caso conseguimos observar como as artes
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visuais (e poéticas) carregavam sempre a fungdo de assegurar o poder
imperial, principalmente na época de Augusto —na qual Propércio estava
escrevendo.

Nao pretendemos, entretanto, elaborar um tinico conceito artistico
que estaria presente em Propércio, por dois principais motivos a) ele é
um poeta, € ndo um teorico, o que faz com que as referéncias a conceitos
artisticos ndo estejam elaboradas a ponto de podermos descrevé-lo como
um unico, como podemos, por exemplo, em obras como a de Aristoteles
e de Platdo e b) o conceito de arte em Propércio, por estar diluido entre
as suas elegias, mostrou-se vario: elogia uma arte mais proxima do
real, alinha-se a alguns conceitos horacianos e aristotélicos, bem como
mostra-se versado em convengdes poéticas como a écfrase, aproximando
o texto da imagem. Assim, se ¢ que se pode tirar uma unica conclusdo,
as referéncias as artes visuais na poesia de Propércio valem-se de uma
premissa artistica basica presente na Antiguidade, resumida por Horécio
de maneira bastante satisfatoria: a poesia ¢ como a pintura. E, para
Propércio, a arte visual e a arte poética sdo decorréncia de uma técnica,
cujo resultado deve ser o mais verossimil e fidedigno possivel, para que
possa, como estd em Aristoteles, gerar prazer e conhecimento.
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1 Introduction: From Lutetia to Paris

The first reference to Gallic Lutetia, an oppidum? located on an
island in the Seine River, can be found in the De Bello Gallico written by
the Roman general Julius Caesar (100-44 AD). The Parisii, the Gaulish
inhabitants of Lutetia, were defeated by a Roman legion and, after this
battle, Caesar’s army eventually conquered all Gaul (BUSSON, 1998,
p. 55). It was only during the reign of Augustus (27 BC-14 BC) and his
successor Tiberius (14 AD-37 AD), however, that the province of Gaul
was effectively organized by the Roman State.?

One of the most important changes in the areas conquered by
Rome was the organization of the region by the erection of a great
number of cities. Among many aspects of Roman life, the Roman city
was particularly related to their way of living. According to the Roman
senatorial discourse, in opposition to the barbarians, which were similar
to animals, the Romans lived in cities, that is, they lived in the correct
way in which a human being should live.* By dominating the ones they
considered barbarians, the Romans thought that it was possible for the
conquered to achieve their full potential as human-beings, escaping the
bestial condition of living like a barbarian (WOOLF, 1998, p. 57-59).
This is the process long known by scholars as “Romanization”.’

2 Oppidum was a Latin word used by Ceasar to refer to some of the biggest defended
settlements acting as tribal centers in Gaul. Today the term is used to indicate large
fortified settlements constructed in the end of the La Téne period (La Téne D — 1%
century BC). For more information about the oppida see Woolf (1993) and Fichtl
(2007, p. 323-325). The oppidum of Lutetia was on an island on the Seine River, but,
it is no longer certain that it was in the actual Ile de la Cité. Although scholars since
the sixteenth century held that position, Busson (1998, p. 55-61) demonstrated that this
cannot be proved by the actual state of the excavations.

3To more about the Roman city of this period see Edmondson (2006, p. 250-280).

* For more about Senatorial Roman discourse, normally what can be seen through the
written sources, and their image of the ones called barbarians see Woolf (2011).

5 Contrary to what was previously thought, the “Romanization” didn’t erase the Gaulish
culture. Instead, when the two cultures entered in contact a new one was created, now
called the Gallo-roman culture. We can observe how the Gallo-Roman culture was unique,
for example, by offering the example of the Pilier des Nautes (Pilar of the Boatmen),
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The city was connected to specific architectural elements and
festival/ceremonies that symbolized the union of the territory of which the
city was the center and the union of all the cities of the Empire. Some of
these most characteristic elements of the Roman architecture were present
into the Gallo-Roman Lutetia: a Forum, a Theater, an Amphitheater and
three Roman Thermae (Thermes de Gay-Lussac, Thermes du Collége
de France and Thermes de Cluny, all named after their current location
in the city of Paris).® This was a city of approximately 100 ha and its
center was established at the left bank of the Seine River while the actual
lle de la Cité and the right bank of the Seine were peripheral quarters
(BUSSON, 1998, p. 63-66) (see Figure 1).” We can also mention that
following the tendency of the majority of Gallo-roman cities, built in
the period of the Pax Romana, walls were not erected around Lutetia.

All these constructions and other changes associated with the
Roman domination were not imposed violently. However, there was
an indirect influence on the local elites. Among different motives,
they realized that they could have a series of advantages from Roman
domination. Consequently, in an effort to look roman so that they could
beneficiate inside the structure of the Roman State, the local elites utilized
their own resources to build the elements considered vital to the Roman
city that we mentioned above. If a community failed to demonstrate the
urban status which all these elements provided, its condition as a city
could be questioned. On the other hand, by showing their condition
as civilized human beings, the members of the local aristocracy could

composed of both Gaulish and Roman heroes and gods. For more about the critics to the
concept of “Romanization” and the Gallo-Roman culture see Woolf (1998, p. 1-23). To
see more about the Pilier des Nautes see Busson (1998, p. 447-452).

¢ The majority of these monuments was discovered by one of the greatest names of
the archaeology of the city of Paris: Théodore Vacquer (1824-1899). His writings and
drawings of the findings are still very important to the researchers today. To see more
about T. Vacquer: Jones (2007). To see more about these Roman monuments: Busson
(1998, p. 92-182).

" The urban periphery (or peri-urban area) was a recognized entity in the Roman world,
distinguished from the urban and rural. For more about it see Goodman (2007).
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achieve different posts in the Roman State structure or have their city
become a municipium or colonia (in the Western provinces of the Roman
Empire), cities that won the right to have their own charter and self-
government (WOOLF, 1998, p. 71-72).

The constructions were financed by the Curia in which local
aristocrats exerted their power and the membership was lifelong and in
practice hereditary. One of the functions of the Curia was the collection
of the taxes destined to the Roman State from the region of which the
city was the capital. Nevertheless, the Curia also had the power to collect
taxes and rents associated, for example, with sales in the city and leased
public spaces. In addition, there were also resources derived from the
voluntary donations related to aristocratic prestige competition, especially
the amount paid by the aristocrats when they entered the curia, the summa
honoraria (DEY, 2015, p. 26-28). With those resources, the curia could
finance and pay for the maintenance of all the elements aforementioned
associated with the Roman city.

All of this demonstrates that in the period of the High Roman
Empire (1%-3¢ AD), the Roman State didn’t have an extensive and
centralized administration and it depended on other mechanisms to ensure
the domination and taxation of the provinces. This situation started to
change in the 3" century.
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FIGURE 1 — The City of Lutetia in the period of the High Roman Empire.

Caption: 1- Thermes de Cluny; 2- Theater; 3- Thermes du
College de France; 4- Forum; 5- Thermes de Gay-Lussac;
6- Amphitheater; 7- Cemetery of St. Jacques street.

Source: Busson, 1998, p. 67.0
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The so-called third-century crisis didn’t affect all the Roman
provinces, but it did disturb the province of Gaul especially since the 250’s.*
In particular, we can mention here that the Roman Emperor Gallienus
(253-268 AD) had to secure different frontiers of the Roman Empire from
attacks of Germanic ethnic groups or usurpations and, eventually, Gaul
was left unprotected from the invasions of Alemanni and Franks between
255 and 260. Gallienus arrived in Gaul to stop the attacks in 256, but left
only two years later to protect the Danubian frontier. These difficulties led
to the usurpation of Postumus (260-8 AD) and the creation of the Gallic
empire until the Battle of Chalons (274 AD) when Gaul was annexed again
to the Roman Empire by the Roman Emperor Aurelianus (270-275AD). In
the next year, however, this emperor was killed and once again Gaul was
invaded by Franks and Alemanni. In the aftermath of the last invasions,
local groups called Bagaudes revolted and also started a series of pillages
in the center, north, and east of the Gallic province.

In light of all these events, it is no wonder that Lutetia was
affected. It is possible to observe from the excavations that perhaps fires
occurred and abandonment of some of the previously occupied areas
of the city (actual rue de Pierre-et-Marie Curie; northern part of actual
boulevard Saint-Michel) and public monuments such as the Thermes de
Gay-Lussac and Thermes de Cluny took place (BUSSON, 1998, p. 76,
182; BOUET et al., 2008, p. 396). At the beginning of the 4™ century,
following a general tendency of the cities of Northern Gaul, the city
began to be called after the old Gaulish inhabitants of the region and
eventually the name Paris supplanted Lutetia (DUVAL, 1989, p. 910).°

8 The period from the murder of Alexander Severus (235) to the rise of Diocletian (284)
is known in the Roman History as “Anarchy” and it is characterized by a great number
of emperors and the murder of practically all of them. In a period of crescent importance
of the army in Roman politics, the Emperors, from that moment on, were normally from
the army and needed especially the military support to govern. To see more about the
third-century crisis: Potter (2006, p. 153-166) and Modéran (2006, p. 19-60).

? According to Rouche (2003, p. 14-26), during the period of the High Roman Empire,
the cities of Northern Gaul had an official name, but also a local name related to the
inhabitants of the region. That being the case, the invasions, the Gallic Empire and the
weakening of the Roman power in the region of Northern Gaul are probably related
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2 The new center of Paris in the 4™ century: The ile de la Cité

As a result of the difficulties of the third century, Diocletian
(284-305 AD) assumed the government and initiated a series of reforms
that gradually led to a centralization of the Roman State. Some of the
most relevant in the context of this study were the significant growth of
the Roman Army to face the new threats of the 3™ and 4™ century, such
as the new Germanic confederations and the Sassanid Persian Empire,
and a reorganization and division of the provinces in a way that their
number was eventually doubled.'® In each one of these new provinces,
a governor and a great number of functionaries chosen by the emperor
were established. Besides, the old provinces were also divided in twelve
dioceses, each one with a commanding vicar, with his own administrative
personnel, which responded to the Praetorian Prefect (DEY, 2015, p.
25). All these changes greatly increased the taxation and consequently, a
great burden was put on the local aristocracies related to the curia. If they
were not capable of attending the minimum demands of the State, they
could be punished physically or have their own properties confiscated
(LIEBESCHUETZ, 1992, p. 7).

Given the new demands on the curia, the membership became
onerous to the local aristocracies. First, those with more resources
among the local aristocracies started to avoid the curia and concentrate
on more interesting options such as the many new posts in the imperial
administration created by the reforms of Diocletian. That brought
a series of advantages. First, they were given the title of a senator
(depending on the post it could even bring the title of illustris, the
highest among the senators in the fourth century), which conferred great
prestige, certainly bigger than the curia. Second, they were exempted
of the curia’s responsibilities and received their payment in the golden

to the change of names. The local name began to appear, even in the official sources,
in the end of the third century in this region. More specifically in the case of Paris, the
first references of the change of name are present in the writings of the Roman Emperor
Julian (360-3 AD) and of Ammianus Marcellinus (c. 325-c. 391). Among many other
examples in Northern Gaul, we can mention here the city of Caesarnudum which was
eventually called Tours because of the Gaulish Turoni.

10 To Diocletian’s reforms: Potter (2006, p. 166-170) and Modéran (2006, p. 69-92).
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solidi, the only stable coin of the time. Therefore, both in prestige and
in economic security the members of the curia suffered great losses
(LIEBESCHUETZ, 1992, p. 8; WICKHAM, 2005, p. 597).

Considering these facts, certainly, the curia was not very attractive
after Diocletian’s reforms, however, at the beginning of the fourth
century they still possessed the prerogative to collect the local taxes as
we mentioned above. There are discussions among the historians about
what happened, but the direct consequence that interests us here is that,
in the course of the fourth century, even most of those resources were
passed to the Roman State (DEY, 2015, p. 28).!' As a consequence of this,
the Curia didn’t have the resources to build and keep the maintenance
of the monuments and other elements associated with the Roman city
of the period of the High Roman Empire. At that moment this was a
responsibility of the governors chosen by the emperors.

The governors and other members of the imperial administration
were privileged and could invest in their home cities if they wanted
to. However, that was not what normally happened because they had
different interests. Their actions were concentrated in the imperial capitals,
places where their monuments would be seen by more people and would
guarantee more prestige and recognition by the emperors (who could
indicate them to new imperial posts). Consequently, in capital cities like
Trier, Milan, Constantinople, Antioch and Thessaloniki new magnificent
monuments were built. The emperor and the members of the imperial
administration had the intention of integrating them in the great power
spectacle called adventus, a procession which celebrated the arrival of the
emperor, a person with a particularly high administrative post or, later, a
bishop (DEY, 2015, p. 31, 33-64).

In contrast to these capitals, in the small and medium Gallo-
Roman cities, the monuments were not given constant maintenance and,
as result, they became ruins and were used as a material of constructions
for the new walls in the fourth century. The majority of cities in Gaul
didn’t have walls in the High Empire and, when they were constructed,
normally they enclosed a smaller space than the city of the previous
centuries. This fact may indicate depopulation related to the invasions

' For more about this see Delmaire (1989).



Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 249-278, 2019 257

and other difficulties of the third and fourth centuries, but it should not
be exaggerated because the archacological evidence indicates that many
people could live outside the walls (LIEBESCHUETZ, 1992, p. 10).

This was also the case in Paris. Following the invasions of the
third century, the current analysis demonstrates that the construction
of the walls started in 308 AD around the new center of the city, the
actual ile de la Cité, and they were already completed by 360 AD.
The abandonment of the left bank of the Seine that occurred in the
third century was intensified in the fourth century and the material of
ancient monuments, especially the amphitheater, was used to erect the
walls (BUSSON, 1998, p. 384, 391-402). Nevertheless, once again it is
important to emphasize that this area was not abandoned completely.
There are traces of habitations in the left bank of the Seine in the fourth
century and it was certainly less onerous to construct the walls around
10 ha, where at least part of the population could go in times of attacks,
than the old center of approximately 100 ha (FLEURY; LEPROUX, 2002,
p. 214-216). Besides the walls, the new center of the city was comprised
of at least four monuments also erected in the fourth century: the basilica,
the “Palais”, one Roman thermae and the Cathedral (Figure 2).

The first one, the basilica, was constructed using material from
the mausoleums of the cemetery from the period of the High Empire,
but it is difficult to determine the function of this monument. Maybe it
was a public square and/or a point of reunion of the new informal groups
which eventually governed the city after the demise of the Curia, maybe
it was also a center of economic importance, but none of this is certain
(BUSSON, 1998, p. 415-416). The “Palais” was probably a military
construction and it was presumably used as an imperial residence by
the Roman Emperors Julian and Valentinian I (364-375 AD) while they
lived in the city. This edifice was constructed in a very similar way to the
Roman basilica, especially with the utilization of funerary monuments of
the High Empire present in the left bank of the Seine (BUSSON, 1998,
p. 384, 424). As for the third monument, Bouet ez al. (2008, p. 396-400)
demonstrated that this was a public therma. 1t is certainly smaller than
the Gallo-Roman thermes of the previous centuries mentioned above,
but considering other examples in Gaul on the Late Roman Empire,
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the authors came to the conclusion that the one in Paris was actually of
medium size in comparison.'?

FIGURE 2 — Paris in the period of the Late Roman Empire. It is important to point
it out the Cathedral mentioned above was located below the actual Eglise de Notre-
Dame and this is why it is referred by this name in the image. It is also important to
remind that although the monuments of the left bank are indicated in this image, most
of them probably were already abandoned at the beginning of the fourth century.

Source: Adapted from Boudeau (2011, p. 491).

12 The Roman thermae in the fle de la Cité had approximately 102 m? and it was bigger
than the Roman thermae of Toulouse (50m?) and Montferad (62 m?). It was evidently
much smaller than the one in the imperial capital Trier (7350 m?) (BOUET et al.,
2008, p. 399).
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The last monument referred above was very close to the ecclesia,"
that is, the first church of Paris. Benefiting from the gradual decline of the
Curia as explained above, a more restricted and informal group started
to effectively govern the city. This group was composed of senators,
the governor who had been chosen by the emperor, and gradually, the
highest ecclesiastical hierarchy, the bishop (WICKHAM, 2005, p. 597-
579). Benefiting from the conversion of members of the aristocracy along
the fourth century, many ecclesiae in Gaul were constructed with the
bishops’ initiatives. This was the case, for example, of Bishop Lidorius
(337/8-371 AD) at Tours (GREGOIRE DE TOURS, 1999b, X, XXXI).

When we consider the example of Paris, there is written and
archaeological evidence that the ecclesia of Paris was built in the fourth
century.'* Still, there isn’t much information about the bishops of Paris
in the fourth century.'> Even the scanty information we can gather about
Bishop Marcellus (c. 360-436), for example, is derived especially from
his Life, written at least one hundred years after his episcopacy by
Venantius Fortunatus (c. 530-600/9).

Concluding this section, what we would like to emphasize is
that there are no abrupt ruptures between the Gallo-Roman city and
the Christian city at Gaul. Some of the most characteristic Gallo-
Roman monuments such as the Roman thermae and the basilica existed
simultaneously to the Cathedral. This indicates that the changes in habits

13 The word ecclesia is used by Gregory of Tours (c. 538-594) and Venantius Fortunatus
(c. 530-600/609) to refer to the first church in each city of Gaul, normally constructed
within the walls and where it was celebrated the Mass. The word basilica, on the other
hand, was normally used to refer to the churches outside the city walls and normally
housing saint’s relics. For more about this see: Lorans (2007, p. 284-285). For more
information about these two authors and all the other written sources presented in this
article see: Candido da Silva e Mazetto Junior (2006). More specifically about Gregory
see: Heinzelmann (2001).

4 The ecclesia is mentioned on the Life of St. Martin written in 397 and marbles dated
to the fourth century were found in the excavations (VIEILLARD-TROIEKOROUFF,
19764, p. 204-205; BUSSON, 1998, p. 467-471).

15 From the first bishops of Paris there is usually nothing but names and occasionally
a register of participation in a council. For the episcopal lists of Paris see Duchesne
(1910, p. 464-476).
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were very gradual on a daily basis. The inhabitants of Paris probably
continued to go to the thermae and to the basilica while at the same
time they attended the Cathedral to participate in the rituals associated
with Christianity. In the next centuries, following the construction of
more Christian buildings and the institution of festivals associated with
different saints in the city of Paris, some of the Gallo-Roman monuments
were eventually abandoned. Of course, the Cathedral was still very
important in the Middle Ages and the “Palais” was used as a residence
by the Merovingian kings (BUSSON, 1998, p. 386). However, we will
consider in the next section the three most important churches of Paris
of the next centuries: The Church of the Holy Apostles, The Church of
Saint-Vincent and the Church of Saint-Denis.

3 Merovingian Paris: Clovis I, Childebert I and Dagobert I

In the context of the fifth century, especially in the aftermath of
the invasions of Vandals, Suevi and Alans in 406, the bishops, normally
from an important aristocratic family, gradually became the leaders of
their cities in Gaul. This was a consequence of the difficulties experienced
at Gaul in this century, especially from the pillages of the Germanic
ethnic groups and local groups in Gaul. Given this background, as Brown
(2013, p. 106-107) argued, walls and bishops became very related in
the context of the defense of the urban citizens, such as it was the case
of the resistance of Bishop Aignan (c. 358-453) in Orleans against the
Huns in 451 or the defense of Clermont organized by Bishop Sidonius
Apollinaris (c. 430-488) against the Visigoths between 471 and 474.
They were capable of organizing the defense by keeping the moral of the
citizens in the sense of communion offered by Christianity in a series of
daily practices like processions and Masses associated with the ecclesiae
already built.

Still, once again, there aren’t many references about bishops of
Paris in the fifth century. In sources that survived, the closest person in
Paris which supposedly acted like a bishop in the fifth century was Saint
Genevieve (c. 420-502/512), as it is written in the Life of Genevieve.
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Besides the threats posed by Attila, Paris was actually sieged by the
Franks and Geneviéve was apparently very important in keeping the
moral of the inhabitants and traveling along the Seine to provide food for
them during this period. It is also interesting to notice that the Frankish
king and Roman governor of Belgica Secunda, Childeric (c. 436-481)
at least was acquainted with Geneviéve (ROUCHE, 1996, p. 470-473).'¢

Until this moment, the city of Paris perhaps had local importance
due to its location on the Seine River, so it was chosen by emperors such
as Julianus and Valentinianus as a residence, even briefly. Nevertheless,
it seems that Paris was not one of the most important cities of Gaul.
Even after the consecutive divisions of the provinces of the High Roman
Empire in Gaul following Diocletian’s reforms in the fourth century,
Paris was still overshadowed by other cities such as Tours, Rouen and
especially Sens, capitals of newly created provinces of Lugdunensis
Secunda, Tertia and Senonia respectively. This would change in the sixth
century because of the actions related to the son of Childeric I: Clovis
(c. 481-511), the first Merovingian King.

Much has already been written about Clovis.'” Here we will
briefly mention some of the most important events of his reign and
especially his relation to Paris. After the death of his father in 481,
Clovis inherited the throne and the position of Roman governor of the
Belgica Secunda. In a moment where the majority of the Germanic
kings were Arian Christians, Clovis married the Catholic Burgundian
princess Clotilde. Maybe with her influence, he decided to be baptized to
Nicene Christianity by Bishop Remigius (c. 437-533) in Reims at some
point between the end of the fifth century and the beginning of the sixth
century.'® Among all his military triumphs, Clovis’ victory at the Battle

16 For more about Childeric see Périn e Riché (1996, p. 89-95).

17 For different analysis of Clovis see: Daly (1994); Rouche (1996). For the Merovingian
period in general: Candido da Silva (2008) and Freitas (2015).

18 If we follow the dates provided by Gregory of Tours, the baptism happened in 496
after the victory in the battle of Tolbiac (496). Still, there are those who argue that it
happened in 498 (ROUCHE, 1996, p. 272) and those who defend that it happened only
in 508 (WOOD, 1994, p. 48).
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of Vouillé (507) against the Visigoths commanded by Alaric II (c. 458-
507) was probably the most important. After this event, Clovis managed
to incorporate the great majority of Gaul to his kingdom and he chose
Paris as his residence. At this moment, we will turn our attention to the
principal monument constructed by the orders of Clovis in the city of
Paris: The Church of the Holy Apostles.

According to Gregory of Tours (1999a, I, XLIII), the Church of
the Holy Apostles of Paris began to be constructed by the orders of Clovis
in the left bank of the Seine, however, it was only completely finished
by his wife Clotilde, after the king’s death in 511 (Figure 3). It is likely
that Clovis constructed this Church in a direct reference to the Church
of the Holy Apostles in Constantinople built by Constantine (306-337
AD), the first Roman Emperor to convert to Christianity. The image of
“new Constantine” is used by Gregory of Tours in his writings and it is
probable that Clovis perpetuated the comparison himself, but there is no
clear evidence of the year in which the construction of the edifice began
or when it was completed (GREGOIRE DE TOURS, 1999a, 11, XXXI).

What we can know from the sources is that Clovis, his wife
Clotilde, their daughter Clotilde and two of their grandsons were buried in
this Church (GREGOIRE DE TOURS, 1999a, 111, X, VI, 1). Importantly,
Saint Genevieve’s body was also buried in this Church at some point,
probably after it had been buried in another important burial place in
Paris (PERIN; RICHE, 1996, p. 110-112). Nevertheless, in the moment
of construction of this Church the image of “New Constantine” that
Clovis wanted to perpetuate overshadowed any relationship he might
have had with Genevieve."

Clovis’ intention can also be seen in the architecture of the new
Church. In the Life of Geneviéve, we can observe a description of it.
It had a triple porch and paintings of the patriarchs, prophets, martyrs,
and a confessor. Soon after this passage, the author defends that in this

19Tt was only after the Merovingian period that the name of Genevié¢ve overshadowed
those of the Apostles and the name “Church of Saint-Genevieve” was established. See
Lasteyrie (1887).
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place the Holy Trinity was particularly adored emphasizing the Nicene
Creed (ROUCHE, 1996, p. 474). Following the argument proposed
by Rouche (1996, p. 489-490), we can argue that the Church of the
Holy Apostles was constructed as an affirmation of the orthodoxy
against the heresy. The triple porch represented the three persons of the
Holy Trinity and the painted figures probably depicted models of the
orthodoxy such as Abraham and St. Martin. The Church of the Holy
Apostles would certainly evoke Clovis’ choice of orthodoxy against the
Arianism providing yet another element of comparison between him
and Constantine, legitimizing his rule of Gaul and constantly reminding
everyone of his glorious victory at the Battle of Vouill¢ against the Arian
Goths.”

If Clovis desired to establish the Church of the Holy Apostles
of Paris as a royal mausoleum for the Merovingian Kingdom following
the example of Constantine, his idea was not accepted by any of his
sons because none of them were buried there. However, this building
continued to be important as the siege of different important Church
councils in the next centuries. In particular, the Council of Paris of 614
was assembled in there after a long period of civil wars. In the occasion,
the victor Chlothar II (584-629) clearly wanted to evoke the figure of
Clovis (his great-great-grandfather) as a symbol of union of Gaul for his
new united kingdom. Clovis’ memory was still strongly attached to the
Church of the Holy Apostles.

20 The connection of the battle and the church can already be seen in the eighth century
(LIBER..., 17).
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FIGURE 3 — The city of Paris in the sixth century. The Church of Clovis is indicated
by St. Apotres while the church of St. Vincent is indicated by St. Vincent.
Also depicted are the Church of St. Julien (St. Julien), the Church of St. Marcellus
(St. Marcel), an oratory of St. Martin and the Cathedral and its baptistery.*!

Source: Vieillard-Troiekorouft, 1976a, p. 203.

After Clovis’ death, Gaul was divided into four parts and each
one was governed by one of his sons: Theuderic I (511-534), Clodomir
(511-524), Childebert I (511-558) and Chlothar I (511-561). Paris was
the capital of the kingdom of Childebert I.

21 To more about the Church of St. Julian and the Church of St. Marcellus see Busson
(1998, p. 312, 376-378).
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Following the narrative tradition, in the year 541, Childebert
I invaded the Iberian Peninsula and sieged the city of Zaragoza. After
a procession of the population in the city, the local bishop gave to
Childebert Saint Vincent’s tunic. From this expedition Childebert also
obtained a golden cross and, after his return to Paris, he donated them
both to the new church that he ordered to be constructed and also where
he was buried after his death in 558 (LIBER..., 26). According to the
Life of Droctoveus, this Church probably had a cruciform plan.? In each
one of the four sides, an altar with a series of saint’s relics existed. The
most important altar was the eastern one which contained Saint Vincent’s
tunic and the Golden Cross. Therefore, the church was primarily known
as the Church of Saint Vincent and Saint Cross and only in the twelfth
century the name Saint-Germain-des-Prés was completely established
thanks to Bishop Germanus of Paris (555-576).” He was buried in the
chapel of St. Symphorien annexed to this Church after his death and in,
the eighth century, his body was taken to the main building.

When we consider the fact that the Church of the Holy Apostles
had already been built, we may wonder why didn’t Childebert chose this
place to be buried alongside his father. We believe that there is evidence
on the works of Gregory of Tours that the narrative tradition mentioned
was already established in the time of Childebert’s death.?* Consequently,

22 This Life was written in the eleventh century by a member of this Church, Gislemar.
Even considering that this Church was destructed and reformed in the period between the
eighth and tenth centuries, it is probable that Gislemar had documents which mentioned
the format of the original Church constructed in the sixth century. Besides, a structure
discovered in an excavation in Paris was identified as the south altar of the Church by
T. Vacquer (DERENS, 1972; BUSSON, 1998, p. 353-354).

2 This can be deduced from the charts conserved by this Church and present in the
work of Poupardin (1909).

24 We follow here the argument of Goffart (1998, p. 159-160). He argues that Gregory
considered the History something confusing in which the acts of sinners were present
alongside the saint’s virtues. When we observe Gregory’s Ten Books of History, we
notice that his narrative is interrupted by many others which apparently have nothing to
do with the first one. Only in the course of his narrative, Gregory turns back his attention
to what he had started in the first place. The absence of details from the situations would
be another mark of his conception of History. The expedition, Saint Vincent’s tunic, the
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Childerbert’s victorious military campaign, the relic he saved from the
Arians Visigoths and the Church he made to house it would be part of that
king’s glorious deeds. What made this Church especial was its history.

In addition to the cruciform plan, it is possible that in this Church
existed mosaics made of the byzantine tesserae technique (ERLANDE-
BRANDENBURG, 2011, p. 14-15). This technique involved the fitting
together of small pieces of stone and glass (called tesserae) that, when
set together, created a paint-like effect with different colors melding into
each other and a sensation of depth. This technique had the additional
advantage that glass and stone reflect the light in a way that normal paint
can’t. Moreover, the Byzantines also placed a gold backing behind the
clear glass tesserae and the mosaics appeared to emit a mysterious light
of their own (HURST, 2011). This technique can be seen, for example,
in the mosaic of Emperor Justinian inside the Church of Saint Vitale of
Ravenna. If'this type of technique existed in the Church of Saint Vincent
maybe Childebert I also wanted to surpass the Church of his father in
terms of splendor and lavishness. This certainly would highlight even
more his history and achievements. The success of the Church of Saint
Vincent can be proved by the fact that this is the Church in which the
greatest number of members from the Merovingian Royal Family was
buried.”

Finally, we will now consider Dagobert I (629-639), Clovis’
great-great-grandson. His father, Chlothar II, had united all Gaul after
a long period and he chose the city of Paris as his residence to rule and,
finally, he chose to be buried in the Church of Saint Vincent mentioned
above (FREDEGARIUS SCHOLASTICUS apud KRUSCH, 1888, IV,
LVI). Dagobert succeeded his father as king of all Gaul from 629 until
639 and he also chose Paris as his residence, not in the “Palais” of Late

Church of St. Vincent of Paris and the fact that Childebert was buried in this Church
are all cited by Tours (1999a, 111, XXIX, IV, XX) The connection between all these
elements, that is, the transference of the relic to the Church is just one of the many
details that Gregory didn’t think it was necessary to mention.

2 For more about the Church of Saint Vincent and the Merovingian kings see Pessoa
(2016, 2017).
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Roman Empire cited above, but in a palace in a region called Clichy,
very close to Paris.

Although there are certainly doubts about its veracity, the document
considered Dagobert’s will clearly indicate that this king thought about
being inhumed in the Church of Saint Vincent, which demonstrates
the importance of this building because many other kings were buried
there. Even if this was an interpolated copy of a previous manuscript,
there was no point in inventing this tradition out of nothing, unless the
author of this document was a member of the Church Saint Vincent,
which it doesn’t seem to be the case (ERLANDE-BRANDENBURG,
1975, p. 52). For some reason, however, Dagobert I changed his mind
and he was eventually buried in the Church of Saint-Denis (Figure 4)
(MEDIEVAL..., 2007, 1, 33).?° This action is probably related to a great
devotion to this saint which started at some point in his life.

The first references of inhumations in this Church can be found
in the sixth century. There are two members of the royal family which
were buried there: Arnegund (mother of Chilperic I (561-584)) and
Dagobert (son of Chilperic I; not to be confused with the king of the
seventh century) (GREGOIRE DE TOURS, 1999a, V, XXXIV).7 Still,
clearly, the Church of Saint-Vincent was privileged over the Church of
Saint-Denis considering the fact that the majority of Merovingian family
members were buried there. As mentioned above, Dagobert I was the
first king buried in Saint-Denis and, because of that, he made sure that
this Church perpetuated his memory and erased the history of those who
had been previously buried in there. We can observe how this was done
by analyzing two written sources of the seventh century: The Chronicle
of Fredegar and the Life of Eligius (WOOD, 1994, p. 248).

The first source mentions that Dagobert I “had magnificently
ornamented (the Church) with gold, precious stones, and objects [...].

%6 According to the tradition, Saint Denis was the first bishop of Paris and he was
martyred in approximately 250 AD during the persecution of Christians established
by Decius (GREGOIRE DE TOURS, 1999a, I, XXX).

2 The tomb of Arnegund was found in an excavation in the second half of the twentieth
century. See Périn (2009).
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He gives so many treasures to this Church [...] that many people are
surprised” (FREDEGARIUS SCHOLASTICUS apud KRUSCH, 1888,
IV, LXXIX). The second source mentions that Eligius, a skilled artisan,
constructed:

[...] a mausoleum for the holy martyr Denis in the
city of Paris with a wonderful marble ciborium
over it marvelously decorated with gold and gems.
He composed a crest [at the top of a tomb] and a
magnificent frontal and surrounded the throne of the
altar with golden axes in a circle. He placed golden
apples there, round and jeweled. He made a pulpit
and a gate of silver and a roof for the throne of the
altar on silver axes. He made a covering in the place
before the tomb and fabricated an outside altar at
the feet of the holy martyr. So much industry did he
lavish there, at the king’s request, and poured out so
much that scarcely a single ornament was left in Gaul
and it is the greatest wonder of all to this very day.
(MEDIEVAL..., 2007, 1,32).2

We can also mention the excavations organized by McKnight
Crosby in 1937 from which he concluded that the building was
aggrandized in many ways in the seventh century. He associated these
actions to Dagobert I, even though scholars still have doubts about this
(PERIN; RICHE, 1996, p. 296-7).

If we combine all these sources and the first charters of the
Cartulaire Blanc attributed to Dagobert I, we can conclude that, if the
Church of Saint-Denis wasn’t very important, after these reforms and
donations, it would have become a Church worthy of a king.?” With all
the actions mentioned above related to the visual ornamentation of the

2 For the Life of Eligius see note 25.

2 The Cartulaire Blanc is the cartulary of the Church of Saint-Denis containing charters
from the seventh to the fourteenth centuries. There are at least four charters attributed
to Dagobert (two which are not suspected to be false) and they refer to donations to
the Church of Saint-Denis. Available at: http://www.cn-telma.fr/originaux/resultat/.
Accessed in: 19 sept. 2018.
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interior of the Church of Saint-Denis, it was possible for Dagobert to
demonstrate all his power and the divine splendor of the place in which
he would be buried. Given this background, it is not surprising that
Clovis II (639-657/8), his son and successor, also chose to be buried in
the Church of Saint-Denis.

FIGURE 4 — The road that connected the center of the city of Paris
to the Church of Saint-Denis (in green).

Source: Buissart; Lafarge; Le Forestier, 2012, p. 48.

4 The Importance of Paris in the Merovingian Period and Beyond

In the first place, considering the fact that the Church of the Holy
Apostles and the Church of Saint Vincent held saint’s relics and especially
the bodies of the deceased Merovingian royal members and were both
very close to the inhabited left bank of Paris, we can affirm that they
greatly elevated the prestige of the city (Figure 3). This was also the case
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of the Church of St. Denis. Although it was 12 km away from Paris, this
church was very associated with the city. It could be accessed by the road,
it celebrated the first bishop of Paris (St. Denis) and also a great king
who also lived very nearby (Dagobert I). The Church is also frequently
associated with Paris and the events that happened there (GREGOIRE
DE TOURS, 1999a, V, XXXII; FREDEGARIUS SCHOLASTICUS
apud KRUSCH, 1888, 1V, LIV) (Figure 4).

When the members of the Merovingian family died, there was a
great procession to the Church that he or she chose as his graveyard. This
procession was composed by other members of the family, the clergy
and the inhabitants of the city. In the case of Paris, we have reference to
the big procession of Clotilde, Clovis’ wife, from Tours to the Church of
the Holy Apostles at Paris and the processions of Clovis and Merovech
(Chilperic’s sons) to the Church of Saint Vincent. Besides the funerary
processions, it is actually quite possible that there were processions
to these Churches in the day of the saint’s festival and even weekly
processions organized by the bishop can be deduced from the example of
Bishop Ragnemod (576-591) (GREGOIRE DE TOURS, 1999b, IX, VI).?®
Furthermore, considering its closeness to the city, it is also possible that
the inhabitants of Paris went frequently to all of these churches hoping
for the miracles of the saints. According to Gregory of Tours, the tomb of
Genevieve, for example, was already famous in Paris for the occurrence
of healing miracles (GREGORY DE TOURS, 1988, 89).

In these three churches, there was a great number of colored
marble columns. In the archaeological excavations at least one column
of the Church of the Holy Apostles, three from the Church of Saint-
Vincent and eleven from the Church of Saint-Denis were found (Figure 5)
(VIEILLARD-TROIEKOUROFF, 1976b; BUSSON, 1998, p. 349-373).
Besides these columns, as we have seen, each of the three churches had
their own specificities (paintings in the Church of the Holy Apostles;
mosaics in the Church of Saint Vincent; precious ornaments associated
with St. Eligius in the Church of Saint-Denis). This is relevant because

39 Gregory indicates, for example, that the tomb of Germanus was already famous for
its miracles on the day of this saint’s festival (GREGORY DE TOURS, 1988, 88).
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the importance of the light is already present for Christianity at least since
the end of the first century AD.*' Therefore, the luxurious architecture
and especially the interplay of the lights would certainly be dazzling and
splendid because the colored marbles and/or the tesserae mosaics and/
or the precious stones reflected the light that came through the windows
(or the candles at the nighttime). This certainly amazed its visitors and
made the interior of the Church a divine and resplendent place that was
considered worthy to be the House of God and the final resting place of the
saints and those very close to them, the Merovingians buried right there.

FIGURE 5 — The capital (topmost member of a column) of one of the colored
marble columns of the Church of Saint-Vincent found in the excavations.

Source: Busson, 1998, p. 356.

31 “Again Jesus spoke to them, saying, ‘I am the light of the world. Whoever follows
me will not walk in darkness, but will have the light of life’.”” John 8: 12.
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Because of these facts, we can notice the growing importance
of the churches of Paris and the city itself starting in the sixth century.
After the death of Chlothar in 561, before a new division of Gaul was
established, Chilperic I, one of his sons, already attempted to take
over Paris. His brothers Sigebert I (561-575), Charibert (561-567) and
Gontran (561-592) didn’t accept this fact and united to expulse Chilperic.
Charibert, the oldest of them, took possession of the city (GREGOIRE
DE TOURS, 1999a, 1V, XXII). When this last king died in 567, the
three remaining brothers came to an agreement that no one could
occupy the city without the consent of the other two, but even after this,
Chilperic I still made this city his residence (GREGOIRE DE TOURS,
1999b, VI, XXVII). Once again, when Chilperic died in 584 there was
a confrontation between Gontran and the son of Sigebert I, Childebert
II (575-595), because of Paris (GREGOIRE DE TOURS, 1999b, VI,
XLVI, VII, V). Gontran established his dominance and we can observe
that he was very interested in Paris and lived there at some periods of his
life (GREGOIRE DE TOURS, 1999b, IX, XIII; IX, XXXXII). Gontran
was also responsible for the baptism of Chlothar II, son of Chilperic I, in
Paris and as we have seen before, this last king also chose this city as his
residence (GREGOIRE DE TOURS, 1999b, IX, XXVIII). Finally, writing
in the period between the end of seventh century and the beginning of
the eighth century, the author of the Life of Balthid, a Merovingian
queen from the second half of the seventh century, mentions six seniors
basilicas: the Church of the Holy Apostles, the Church of Saint-Vincent,
the Church of Saint-Denis, the Church of Saint Medard, the Church of
Saint Aignan and the Church of Saint Martin.*> These were the great holy
places of all Gaul and as we demonstrated above, three of them were in
Paris (FOUCRACE; GERBERDING, 1996, p. 110).

The Church of the Holy Apostles was certainly not the mausoleum
of the Merovingian family as Clovis might have wanted it, however, the
city of Paris chosen by him was a symbol of the Merovingian dynasty.

32 The Church in which Clovis was buried is called either Church of the Holy Apostles
or Church of Saint Peter by Gregory of Tours (VIEILLARD-TROIEKOUROFF,
19764, p. 2006).
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While, according to the information we have, kings of other cities chose
to be buried in other spaces, it is probable that all the kings resident in
Paris were buried in churches closely related to this city during the sixth
and seventh centuries.’® Besides Clovis” memories and tomb, all the
other royal tombs enhanced the churches in which they were located and
consequently, the city of Paris was greatly highlighted. The churches,
the kings and the city of Paris: all these elements were intrinsically
interconnected. At the same time, the consolidation of the Merovingian’s
royal power was part of the process of Christianization of the city. The
new religious buildings and the daily practices associated with them
created the new identity of the city: a Christian and, consequently,
Merovingian Paris.

Beyond the Merovingian period, perhaps the city retained some
of its importance in the Carolingian period. Even though this Dynasty
came from the Kingdom of Austrasia, Charles Martel (c. 690-741) and
his son Pepin, the Short (751-768), still chose to be buried in the Church
of St. Denis (ERLANDE-BRANDENBURG, 1975, p. 70-73). Afterward,
Paris was the capital of the Capetian Dynasty since the reign of Henry
[ (1031-1060). Sohm (2007, p. 19-22) provided many reasons why this
king chose Paris considering questions such as topography and military
importance. Nevertheless, we consider that one motive was not explained.
The fact that Henry I was the first Capetian King to be baptized in Reims
and his choice of Paris doesn’t seem to be coincidences. It looks like to
us that, in a moment where the king of France was overshadowed by a
series of local powers, Henry I chose Paris because of its memory and
prestige associated with Clovis and all the other Merovingians buried
there.>* Therefore, Clovis and the Merovingian dynasty were very

3% There aren’t many references to the locations of inhumation of the kings of other
cities, but we have the examples of Sigebert I (king of Metz, buried in Soissons) and
Gontran I (the only king buried in Chalon-sur-Saéne) (GREGOIRE DE TOURS, 1999a,
IV, LI; FREDEGARIUS SCHOLASTICUS apud KRUSCH, 1888, IV, XIV).

3 For more about the Capetian renovatio of the Merovingian past see CLARK, 1997,
p- 341-358.
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important to Henry’s choice and consequently, they were crucial to the
eventual elevation of Paris to the capital of the Modern State of France.
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Traducao e imitacio: correspondéncias formal e funcional
para o hexametro e o distico elegiaco greco-latinos
em lingua portuguesa nos séculos XVI e XVII
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Correspondences For the Hexameter and the Greco-Latin
Elegiac Couplet in the Portuguese Language in the 16th
and 17th Centuries
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Resumo: O presente artigo examina como, a partir das primeiras influéncias do
humanismo italiano, os autores portugueses traduziram e imitaram os géneros antigos.
Examina especificamente o modo como esses autores buscaram correspondentes
métricos e estroficos portugueses para reproduzir aspectos formais ou funcionais dos
metros antigos. Tendo como base os conceitos de correspondéncia funcional e formal
apresentados por Britto (2016), compara os metros vernaculos aos antigos quanto a
forma e aos contextos em que sdo utilizados. Conclui que o uso de correspondéncias
funcionais foi predominante nesse periodo, apontando, entretanto, para o carater relativo
dessas duas formas de correspondéncia e para a dindmica que subjaz ao processo de
apropriagdo de formas estrangeiras.

Palavras-chave: correspondéncias métricas; hexametro; distico elegiaco; metros
portugueses; séculos XVI e XVII.

Abstract: This paper examines how, from the first influences of the Italian humanism,
Portuguese authors translated and imitated the ancient genres. It examines specifically
the way in which these authors used Portuguese metrical and strophic correspondents
to reproduce formal or functional aspects of the ancient meters. Based on the concepts
of functional and formal correspondence presented by Britto (2016), it compares the
vernacular meters to the ancient concerning both the form and the contexts in which they
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are used. It concludes that the use of functional correspondences was predominant in this
period, pointing, however, to the relative character of these two forms of correspondence
and to the dynamics that underlies the process of appropriation of foreign forms.

Keywords: metric correspondences; hexameter; elegiac couple; Portuguese meters;
sixteenth and seventeenth centuries.

1 Consideracoes iniciais

Comparando o ntimero de traducdes de literatura latina publicadas
no Brasil em cada década desde a fundacao da primeira imprensa do pais,
em 1808, até 2014, Fernandes (2017, p. 106) mostra que apds décadas de
numeros relativamente constantes, ha um aumento brusco no nimero de
tradugdes publicadas: as 50 tradugdes publicadas na década de 1990 sao
mais que o dobro das 24 publicadas na década de 1980, que, ndo obstante,
representava, até entdo, o periodo com maior nimero de publicagoes de
traducdes de literatura latina no Brasil. Fernandes, assim como ja fizera
Duarte (2016) antes dela, atribui esse aumento repentino no nimero de
tradugdes publicadas a forte presenga da tradugdo nos cursos de pos-
graduacao em letras classicas.

Porém, ndo sdo apenas traducdes inéditas que contribuem para
esse numero, mas também significativas republicagdes dos séculos
precedentes,' algumas vezes até em conjunto com edi¢des de novas
tradugdes, sugerindo-se uma comparagdo entre velhas e novas.> Esse

' A tradug@o de trechos das Metamorfoses por Bocage, por exemplo, tem pelo menos
quatro edigdes recentes (OVIDIO, 2000, 2003, 2007, 2016); a tradugdo da Arte poética
de Horacio por Candido Lusitano também voltou a circular nas livrarias (HORACIO,
20177?), as traducdes de Odorico Mendes voltaram a circular em edigdes ricamente
comentadas ou em edi¢des populares: do latim, as Bucdlicas e a Eneida (VIRGILIO,
2004, 2005a, 2005b, 2008a, 2008b); do grego, a Iliada ¢ a Odisseia (HOMERO, 2000,
2002,2003, 2010). Também a tradugio da Eneida por Barreto Feio (VIRGILIO, 2004).
2 A edigdo do canto I das Gedrgicas de Virgilio (2013), além de apresentar a tradugio
inédita de Matheus Trevizam, em prosa, traz também a tradugao oitocentista de Antonio
Feliciano de Castilho. Ja a edigdo das Bucélicas (VIRGILIO, 2005a) apresenta tanto
a nova tradugdo, de Raimundo Carvalho, quanto a tradug@o oitocentista de Odorico
Mendes. A edi¢io da Arte de amar (OVIDIO, 1992), além da tradugdo poética dos
portugueses Natalia Correia e David Mourdo-Ferreira, traz como apéndice “a tradugéo
erudita de Antdnio Feliciano de Castilho”.
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segundo grupo mostra que ndo sdo apenas textos latinos inéditos em
portugués que sdo publicados, mas também intimeras retradugdes, que sao
motivadas ndo por mera atualizagao linguistica, mas por terem concepgdes
tradutorias distintas, conforme testemunham as diversas traducgdes
contemporaneas de textos de Virgilio, Propércio e Ovidio em trabalhos
académicos, por exemplo. Também ndo ¢ incomum que velhas solugdes
tradutorias sejam resgatadas e reaplicadas em outros poemas latinos.?

Desse modo, parece licito afirmar que um dos aspectos
caracteristicos do atual momento da historia da tradugdo dos classicos
no Brasil € o que se pode chamar de “pancronia”, ou seja: convivem a
um s6 tempo todas as fases dessa historia, seja pelas republicacdes de
velhas tradugdes, seja pela retomada de velhas solugdes de traducao
poética por novos tradutores.

Oliva Neto (2016a) aponta que a retomada de velhas solugdes
por vezes ocorre de forma relativamente inconsciente, seja por nao
ser possivel identificar a fonte daquela proposta, seja por retoma-la,
tendo como base uma leitura nao exata dessas solu¢des anteriores, de
modo que sua retomada acaba ficando aquém do seu potencial original.
Frequentemente, a solu¢do buscada aos tradutores anteriores diz respeito
a métrica. Isso se deve em grande parte a critica que se tém feito desde
finais do séc. XX a insuficiéncia das traducdes filologicas, que abrem
mao dos aspectos formais dos textos antigos para poder expor com maior
fidelidade seus aspectos semanticos. Na esteira dos desenvolvimentos da
teoria da tradugdo nas décadas finais do séc. XX, argumenta-se que sendo
poético o texto traduzido, sua traducdo deve ser igualmente apresentada
como poesia. Britto apresenta de forma bastante sucinta o que parece ser
o objetivo de grande parte das tradugdes poéticas publicadas recentemente
no Brasil:

* Thamos (2011) retoma o estilo de Bocage para sua tradugdo do canto I da Eneida,
Gongalves et alii (2011) aplicam a solugdo de Nunes a um trecho das Metamorfoses,
assim como Souza (2016) numa tradug@o do livro I dos Amores de Ovidio e Oliva Neto
(20164, 2016b) retoma a solugdo de que Péricles Eugénio da Silva Ramos (1964) se
utilizara em sua traducdo da elegia I, 27 de Propércio e aplica sua solugdo a outras
elegias de Propércio e Sulpicia.
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A tradugdo de um poema ndo ¢, em nenhum sentido
estrito do termo, equivalente ao original; 0 maximo
que se pode exigir de um poema traduzido ¢ que ele
capte algumas das caracteristicas reconhecidas como
importantes do poema original, e que seja lido como
um poema na lingua-meta. (BRITTO, 2006, p. 56)

Um dos aspectos mais evidentes que marcam a diferenca entre
prosa e verso e que, portanto, tem sido buscado por muitos tradutores ¢é a
metrificacdo. Nesse aspecto, o panorama atual € variado, sendo comum,
inclusive, que um mesmo tradutor, num mesmo trabalho, apresente
solugdes métricas diversas para a tradugdo de um mesmo texto.* Essa
variedade de propostas tem como um dos seus motivos uma diferenca
fundamental entre as linguas antigas e o portugués: enquanto a prosodia
grega ¢ latina é moronica (suas silabas podem ser longas ou breves), o
portugués tem uma prosodia acentual (suas silabas podem ser tonicas
ou atonas). Na poesia grega e latina, ha versos silabicos, tais como o
senario iambico (que contém sempre doze silabas) e o hendecassilabo
falécio, no entanto seus dois versos mais célebres, o hexametro € o
pentametro, sdo versos moraicos, o que os torna incomensuraveis com
os versos portugueses. Na pratica, isso dificulta o estabelecimento de
uma equivaléncia formal entre os versos antigos (cuja regularidade
advém da duragdo, ndo importando quantas silabas os formem, contanto
que a duragdo permanega regular’) e os metros das linguas neolatinas,
cuja regularidade reside justamente na quantidade de silabas poéticas,
conforme revela a propria nomenclatura utilizada para designar os
diferentes metros.

De modo geral, a diversidade de solu¢des métricas que t€ém sido
apresentadas para superar, ainda que em carater inevitavelmente parcial,
essa incomensurabilidade pode ser dividida em dois tipos: de um lado,

4 Cf. Vieira (2008), Flores (2011) e Souza (2016).

5 O ntimero de silabas oferece justamente um espago de liberdade e elemento de variagdo
dentro da regularidade e, no hexametro, pode variar de treze silabas (no caso de todos
os pés, com excecdo do quinto, serem espondeus) a dezessete (no caso de todos os pés
serem dactilos).
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aquelas que se justificam pela busca de uma correspondéncia funcional
entre o verso da traducdo e o original; do outro lado, aquelas que se
justificam pela busca de uma correspondéncia formal. E Britto (2006)
que apresenta essas duas formas distintas de tentar resgatar caracteristicas
importantes do original em tradugao poética. Nao por acaso, o elemento
a partir do qual Britto escolhe exemplificar essa oposigdo ¢ o verso. O
autor, tradutor de literatura inglesa, toma como exemplo poemas de
Emily Dickinson. De forma bastante resumida, Britto mostra que grande
parte desses poemas usa uma estrofe de quatro versos, alternando versos
de seis silabas com versos de oito silabas. Se o tradutor buscar uma
correspondéncia formal em portugués, ele tera que recriar essa mesma
sequéncia de hexassilabos e octossilabos. Porém, tais metros sdo bem
pouco frequentes na tradi¢do poética em lingua portuguesa e Britto nota
que, ao contrario, a estrofe usada por Dickinson tem carater popular no
sistema literario inglés. Se o tradutor quiser criar um poema em portugués
funcionalmente correspondente ao original, ele terd que responder a
pergunta “que metro ou estrofe exerce em portugués aproximadamente
a mesma fun¢do que essa estrofe 6-8-6-8 exerce no sistema literario
inglés?”. Para Britto, seria a quadra de versos de sete silabas, a redondilha
maior, de modo que se perde inclusive a alternancia entre versos maiores
e versos menores presente no original. Chega-se, portanto, a resultados
bastante diferentes conforme o critério de correspondéncia utilizado.
Naturalmente, os critérios que Britto aplica a estrofe de Emily
Dickinson podem ser aplicados também aos dois mais célebres metros
fixos da literatura cldssica: o hexametro e o distico elegiaco. O objetivo
do presente trabalho ndo serd oferecer nenhuma nova solugao baseada
nesses critérios, mas apenas avaliar a presencga dessas duas formas de
correspondéncia ao longo da historia da tradug¢do dos cléssicos para a
lingua portuguesa. Enquanto para a busca de uma correspondéncia formal
deve-se analisar apenas as caracteristicas materiais do proprio texto a
ser traduzido, para a busca de uma correspondéncia funcional, é preciso
recorrer a comparagdes mais amplas em que se incluem os contextos
literarios da cultura de chegada e da cultura em que se originou o texto a
ser traduzido. Por essa razdo, apesar de o foco deste artigo ser a historia
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da traducdo da literatura classica para a lingua portuguesa, referéncias
paralelas a tradigdo literaria em lingua portuguesa sdo inevitaveis. Essas
referéncias se restringem, entretanto, a aspectos relacionados a imitagao
de géneros classicos, mais especificamente, a métrica e as estrofes
adotadas pelos autores portugueses para esse fim.

Os critérios de correspondéncia funcional e formal podem ser
aplicados a outras caracteristicas importantes em textos poéticos (a ordem
das palavras, por exemplo), porém, ¢ sensivel que no panorama brasileiro
atual a preocupagdo com a métrica tem precedéncia sobre a questdo
sintatica: a versificacdo e a fidelidade a efeitos poéticos conseguidos
pela ordenagdo das palavras sdo objetivos cuja conciliagdo ¢ dificil,
uma vez que a liberdade com a ordem das palavras facilita o trabalho de
manter o padrdo métrico. A preocupagdo com a métrica ¢, além disso,
uma marca que identifica a tendéncia brasileira na busca de oferecer
traducdes poéticas dos textos classicos, opondo-a a tendéncia portuguesa
contemporanea: enquanto no Brasil experimenta-se uma variedade de
metros fixos, em Portugal ¢ predominante o uso de versos livres.®

A oposicao apresentada por Britto (2016) tem a vantagem
adicional de estar correlacionada a todo um elenco de oposi¢des centrais
nas recentes discussdes de teoria da tradugdo: as oposicdes entre
equivaléncia dindmica e equivaléncia formal (Nida), entre domesticacao
e estrangeiriza¢ao (Venuti), entre tradugdo etnocéntrica e tradugdo ética
(Berman), entre ciblistes e sourciers ou entre tradutores ciosos pela

¢ A tendéncia portuguesa tem certa motivagdo didatica e ¢ abertamente preocupada
com o objetivo de divulgagdo dos classicos junto ao leitor comum. Isso reflete-se, por
exemplo, no fato de suas edi¢des serem monolingues enquanto as traducdes brasileiras
sd0 publicadas em edigdes quase sempre bilingues. Participam dessa tendéncia os
tradutores Frederico Lourengo, com a lliada e a Odisseia de Homero (2014a, 2014b);
Luis Manuel Gaspar Cerqueira, com Da natureza das coisas, de Lucrécio (2015) e
Eneida de Virgilio (2011), esta tltima, uma tradugao coletiva feita por professores da
Faculdade de Letras de Lisboa. Incluem-se nesse grupo, também, Paulo Farmhouse
Alberto com Metamorfoses, de Ovidio (2014), Carlos Ascenso André com Amores
(2006), Arte de amar (2008), Remédios contra o amor (2015) e Heroides (2015), de
Ovidio e Poemas, de Tibulo (2015) e Domingos Lucas Dias com as Metamorfoses,
de Ovidio (2017b).
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legibilidade do texto e pelo aspecto gramatical da lingua de chegada
e os chamados neoliteralistas. Ressalvadas as particularidades de cada
par de conceitos, o primeiro elemento de cada uma dessas oposi¢des
parece estar paradigmaticamente correlacionado ao primeiro elemento
de cada uma das outras oposigdes, ocorrendo 0 mesmo com o conjunto
dos segundos elementos.

A base deste trabalho ¢ o mapeamento das diferentes formas
poéticas de se traduzir o hexametro e o distico elegiaco em portugués. A
grosso modo, observa-se um gradativo aumento na extensao dos versos,
desde as redondilhas do séc. XV e inicio do XVI até o verso de 16 silabas
cunhado por Carlos Alberto Nunes no séc. XX, de modo que hd uma
coincidéncia entre a ordem crescente dos versos € a ordem cronolédgica
de sua adogdo sistematica para traduzir ou imitar o hexametro e o distico
elegiaco. Uma vez que o estudo de todo esse quadro extrapolaria em
muito as dimensdes de um artigo, optamos por dividi-lo em trés partes,
abarcando no primeiro periodo aqui estudado os séculos XVI e XVII:
trata-se de um momento axial na histéria da literatura portuguesa, um
momento de ruptura em que géneros que se encontravam em estado
incipiente em suas sementes autdctones, tais como teatro e épica, tém
seu desenvolvimento abruptamente interrompido pelo impacto de uma
tradicdo externa ja desenvolvida, a italiana, que passa a ser imitada,
repetindo algo similar ao que ocorreu no Lacio no séc. III a. C. com o
influxo da cultura helenistica.’

Todo o periodo aqui abarcado caracteriza-se pela influéncia direta
da cultura italiana, origem do humanismo e do barroco. Essa ascendéncia
italiana sobre a cultura portuguesa cedera lugar a influéncia francesa
no século XVIII. Do ponto de vista formal, ¢ marcante a presenca da
rima que, no que diz respeito as tradugdes, representa clara acomodagao
dos textos de partida ao sistema literario de chegada, facilitando sua
recepcdo e sua integracdo ao sistema literario local. Também motivou
tal recorte a presenca de um hiato barroco, caracterizado por uma queda
no interesse pelos classicos e que separa o classicismo quinhentista do

7 Sobre as sementes de um primitivo teatro portugués nas cantigas d’amigo, veja-se
Cohen (2011).
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neoclassicismo setecentista que, por sua vez, representa um segundo
impulso classicizante na historia da literatura portuguesa. Nesse novo
impulso, que deverd ser tratado num outro artigo, ¢ caracteristica a
negacdo da rima e consequente desmonte das estrofes italianas, como
a terza e a oitava rima: essa mudanga serd justificada como uma forma
de imita¢do mais precisa ou, para usar os termos de Britto (2006), como
um passo rumo a uma correspondéncia formal, uma vez que a rima nao
era elemento importante da poesia cldssica greco-latina.

2 Correspondéncias métricas na traducio e na imitacio dos géneros
classicos

No Cancioneiro geral (1516) compilado por Garcia de Resende
aparecem as mais antigas tradugdes poéticas de literatura latina em lingua
portuguesa que sdo conhecidas na atualidade.® Trata-se das tradugdes de
quatro das Heroides de Ovidio e um epitafio a Tibulo por Jodao Rodriguez
Lucena e Jodo Rodriguez de Sa de Meneses. O Cancioneiro geral é
dominado por apenas duas medidas, a redondilha maior (heptassilabo)
e a menor (pentassilabo) e os dois tradutores escolheram o primeiro para
a traducao dos disticos elegiacos ovidianos. As redondilhas menores
sao usadas em géneros de menor extensao e de estrutura fixa (esparsas,
cantigas e vilancetes). A ligagao desse metro com tais estruturas fixas (na
forma de mote seguido de glosas), inadequadas para uma tradugao por
pressupor a criagao de estrofes originais em didlogo com o mote de outro
autor, pode ser evocada para explicar por que o verso foi preterido apesar
de certa coincidéncia tematica: o tema das esparsas ¢ frequentemente
o lamento amoroso, ao passo que o tema dos vilancetes e cantigas € o
sofrimento causado por um amor ndo correspondido, muitas vezes em
ambiente bucolico. Se tais aspectos explicariam a pretericao da redondilha

8 Ainda na Idade Média, aparece a obra Vida e feitos de Julio César (MATEUS, 1970),
traduzida a partir do francés Li fet des Romains por tradutor anénimo. A obra utiliza
Saltstio, Suetonio ¢ Lucano como fontes e contém trechos da Farsdalia de Lucano
traduzidos em prosa. Contudo, além de se tratar de tradugdo indireta, faz uso do poema
apenas como fonte de informagdes sobre Julio César e a historia romana, sem interesse
poético.
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menor, também nao faltam razdes para justificar a ado¢do da redondilha
maior. Além de ser o verso mais longo, era também utilizado em contextos
semelhantes aos usos dos versos antigos. No romanceiro popular, aparece
ainda hoje como o metro de narrativas amorosas. No Cancioneiro geral,
era o metro dos primeiros esbocos de poesia historica e heroica de temas
por vezes relacionados as grandes navegagoes que se iniciavam (ROCHA,
1979, p. 51-54). Mais do que isso, alguns classicistas conjecturam a
respeito da destinacdo das epistolas ovidianas a uma representacao
teatral na Roma antiga (NERAUDAU, 2003, p. 19-21) e a redondilha
maior € o verso predominante nos primeiros esbogos teatrais palacianos
(REBELLO, 1977), como ¢ possivel perceber a partir dos entremezes
compilados por Garcia de Resende, dos momos testemunhados e em
parte transcritos pelos cronistas, e dos autos de Gil Vicente, que também
figura entre os autores do Cancioneiro.

Percebe-se que as semelhangas até aqui evocadas sdo funcionais:
o metro traduzido ¢ o distico elegiaco, constituido de um hexametro
seguido por um pentdmetro, que os tradutores, no entanto, verteram
indiferenciadamente por redondilhas maiores, apagando a particularidade
formal de cada metro. Ora, conforme avalia Neves em seus estudos sobre
a presenca dessas tradugdes no Cancioneiro geral,

O porqué da escolha de determinadas cartas e ndo
de todas também ¢ relevante, ja que se tratava do
momento das navegacdes e, portanto, necessitava-se
acalmar o coracdo das damas que permaneceram em
terras lusitanas a espera de seus amados ausentes. E
ainda, propor a elas um modelo de comportamento.
(NEVES, 2013, p.7)

Essa unificagdo métrica concorre para a interpretagao de Neves,
pois tem como consequéncia a integracao de tais epistolas elegiacas de
carater simultaneamente amoroso ¢ lamentoso ao cenario épico historico.’

? Sobre o tema, veja-se Dias (1982).
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Tal integragao logo sera confirmada por Camdes nos Lusiadas e, mais
tarde, reafirmada por Fernando Pessoa em Mensagem.'

Acrescenta-se que as primeiras éclogas'' publicadas em lingua
portuguesa, as éclogas do também poeta palaciano Bernardim Ribeiro
(c.1482-c.1552)." sdao igualmente lavradas em redondilhas maiores
e apresentam as mesmas caracteristicas estroficas dessas tradugdes
(décimas rimadas), porém com esquema de rimas levemente diferente
(ababa-cdcdc em contraposi¢cdo ao esquema abaab-cdccd das tradugdes
das Heroides).

Nesse primeiro exemplo fica evidente o carater flutuante das
equivaléncias funcionais: se no periodo palaciano a redondilha maior
tinha usos similares aos metros classicos aqui estudados, a introducao do
verso italiano por Sa de Miranda (1481-1558) em 1527 altera o equilibrio
do sistema e obriga a uma reorganiza¢ao da hierarquia, realizando a
ruptura que perdura até hoje: a correspondéncia funcional se perde,
uma vez que a literatura, ou antes oratura, lavrada nesses versos tem

10 Uma ilustragdo exemplar é o poema X de sua segunda parte, “Mar Portugués”, que
inicia pelo distico: “O mar salgado, quanto do teu sal/Sdo lagrimas de Portugal?”.
Certamente ndo por acaso, essa elegia ¢ lavrada em disticos de decassilabo seguido por
octossilabo, numa aproximagéo formal ao distico elegiaco latino em que o hexametro
(verso épico greco-latino) ¢ substituido pelo decassilabo (verso épico portugués) e
o octossilabo, pouco frequente na tradicdo poética portuguesa, ¢ sentido como uma
variagdo catalética do decassilabo. Esse efeito é refor¢ado pelo fato de que os seis
octossilabos do poema tém a sexta silaba forte, sendo que quatro sdo a ultima silaba
de uma palavra oxitona ¢ um tem essa sexta silaba como a pentltima de uma palavra
paroxitona, mas seguida de elisdo. Indo além nas correspondéncias formais, cada distico
de Pessoa encerra um sentido completo do mesmo modo que, em geral, ocorria com
os disticos de Tibulo, Propércio e Ovidio. Acrescente-se ainda que a elegia de Pessoa,
assim como aquelas heroides presentes no Cancioneiro geral, aproxima-se também das
cantigas d’amigo trovadorescas, sendo comum entre esses textos o lamento feminino
pelo amigo distante e a relagdo com o mar.

" Género greco-latino composto em hexametros.

12 Pereira (2008, p. 42): “Nédo cabe aqui discutir o problema da prioridade de Sa
de Miranda ou de Bernardim Ribeiro na introdugdo da écloga no nosso Pais, ja
definitivamente esclarecido por A. J. da Costa Pimpao, que considera Alejo a primeira
bucolica a maneira italiana, feita cerca de 1536, e precedida pela Basto e pelas cinco
do poeta da Menina e moga”.
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carater popular na atual economia literdria luso-brasileira, ao passo que
o hexametro combinado com temas heroicos tinha carater elevado no
sistema literario greco-latino antigo.

Contemporaneamente, as redondilhas maiores foram retomadas,
na forma de quadras populares rimadas: A. A. Peterlini (/In NOVAK;
NERI, 2003) se vale daquela ruptura para dar um efeito de sentido
popular as suas tradugdes de epigramas satiricos de Marcial. J4 no séc.
XVIII, a Marquesa de Alorna compusera epigramas nesse formato, tal
como A um pregador famoso (ALORNA, 1941, 175), contudo, Peterlini
ndo apresenta sua escolha tradutéria como uma retomada direta dessa
tradicdo. Mais provavelmente ele a retoma por via de uma filiagao a
tradi¢do popular brasileira: a medida velha palaciana, trazida para o
Brasil naquele periodo das primeiras grandes navegagdes, enraizou-
se na tradi¢do popular, permanecendo até hoje, e o tradutor parece ter
considerado a tradicional quadra rimada funcionalmente correspondente
ao sabor comico dos epigramas de Marcial.

Tal divisdo, em que a medida velha corresponderia aos temas
e géneros menos elevados enquanto a medida nova corresponderia aos
mais elevados, remonta aos primeiros anos do classicismo portugués.
Cambdes (c.1524-1579/80), por exemplo:

Nao seguiu a peugada de Antonio Ferreira que
deixava displicentemente o metro tradicional “ao
povo”, mas antes, como S4 de Miranda, usou a
redondilha [...] em composi¢des de estilo semelhante
a textos do Cancioneiro geral. [...] Mas, como ¢
natural, a maioria das composi¢des adotam a medida
nova que o Renascimento pds em voga ¢ alguns dos
sub-géneros liricos herdados da estética classica: o
soneto, o terceto, a oitava rima e a ode, a elegia, a
écloga.

O uso destas formas vasadas em decassilabos arrasta
quase sempre uma atitude séria face aos temas
tratados [...] (MATOS, 1980, p. 43).
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Antodnio Ferreira (1528-1569), tendo abandonado completamente
a medida velha, compde sua obra integralmente no metro e nas formas
italianas e classicas: € célebre sua recusatio na Carta X, aludida por Matos
(1980) na citacdo transcrita acima: “Vejo vir claro lume de Toscana,/
Neste arco; a antiga Espanha deixo ao povo”. Tal afastamento das
coisas do povo ecoa as ideias de Dante Alighieri, que, no livro II do seu
De vulgari eloquentia, comp0s uma verdadeira arte poética humanista
vernacula ao sistematizar os usos da escola poética toscana:

Perguntemo-nos antes de mais nada se todos aqueles
que compdem versos em vernaculo devam servir-se de
sua forma ilustre. [...] o vernaculo em questdo espera
por aqueles que excelem pelo intelecto e pela cultura,
desprezando os demais [...] ninguém defenderia sua
conveniéncia aos montanheses e seus argumentos
rusticos. A lingua mais elevada convira as concepgdes
mais elevadas. Mas as concepg¢des mais elevadas ndo
podem ser encontradas onde ndo haja cultura e intelecto,
e portanto a melhor lingua ndo convém sendo aqueles
dotados de intelecto e cultura. Desta forma, a melhor
lingua ndo convém a todos que compdem versos, pois a
maioria escreve versos sem cultura e sem intelecto. [...]
Quanto ao ponto onde se afirmava que a mistura das coisas
superiores com as inferiores renda lucros, afirmamos
que isto ¢ verdade apenas enquanto cesse a possibilidade
de distingui-las, como quando se fundem ouro e prata.
Quando a distingdo entre as partes permanece, a inferior
diminui ainda mais em valor, como quando belas mulheres
sdo acompanhadas por outras feias.'* (ALIGHIERI, 2011,

p- 25)

Com efeito, o odi profanum vulgus é um dos topicos horacianos
mais presentes na obra de Antdnio Ferreira e dos quinhentistas portugueses
(PEREIRA, 2008, p. 31). Dante define ainda as caracteristicas que
devem seguir aqueles que pretendem compor poesia em vulgar ilustre,

13 Todas as citagdes do tratado De vulgari eloquentia sdo feitas a partir da tradugdo de
Tiago Trisoldi (ALIGHIERI, 2011).
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determinando que devem se limitar aos temas, formas, metro, vocabulario
e construgdes sintdticas mais elevados, definindo, um por um, quais
seriam estes. No que diz respeito ao metro, o poeta toscano preceitua:

nossos predecessores usaram em suas composicoes os
mais diferentes versos, como de resto fazem também
os contemporaneos. Contudo, ndo conhecemos
ninguém que até hoje tenha em suas medidas
ultrapassado o decassilabo ou descido aquém do
dissilabo. [...] O decassilabo mostra-se o mais
espléndido entre todos estes versos, seja por sua
extensao no tempo, seja por sua capacidade em
acolher conceitos, construgdes e vocabulos. [...]
Todos os grandes mestres [italianos] mostraram ter
consciéncia disto, pois iniciaram suas cangdes ilustres
neste verso. [...] Apesar deste do qual tratamos
mostrar-se, cComo merece, o mais célebre entre todos
0s versos, revela-se ainda mais espléndido e elevado
em sua exceléncia quando atua numa espécie de unido
com o hexassilabo, desde que mantenha a prioridade
sobre este.'* (ALIGHIERI, 2011, p. 33)

Praticamente toda a poesia portuguesa classica foi lavrada em
decassilabos. Camdes e Sa de Miranda continuam a usar também a medida
velha, porém, apenas nos géneros tradicionais portugueses (como trovas,
vilancetes e cantigas). Desde S4 de Miranda, passando por Camdes, até
Antonio Ferreira e os restantes poetas do canone quinhentista, qualquer
género imitado da antiguidade classica ¢ lavrado no metro italiano:
odes, elegias, cartas, epigramas, éclogas, épica. O mesmo Dante, tendo
determinado qual seria o verso excelente, o decassilabo, diz também que
temas poderiam ser tratados nesse verso:

EEINA3

14 A tradugdo de Tresoldi foi adaptada com substitui¢do de “endecasillabo”, “trisillabo”
e “setenario” respectivamente por “decassilabo”, dissilabo” ¢ “hexassilabo”, seus
correspondentes na nomenclatura portuguesa: diferentemente de brasileiros e
portugueses, os italianos consideram uma silaba atona apds a ultima silaba tonica na
contagem silabica dos versos.
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Devemos portanto identificar quais sejam estes
argumentos “grandissimos”. Por primeiro, o &mbito
do util; neste, considerando com sagacidade qual
seja a meta de todos os que buscam a utilidade,
descobriremos este argumento nada mais ser que a
sobrevivéncia. Por segundo, o ambito do agradavel;
para este afirmamos que o objeto sumamente
agradavel € aquele mais precioso aos nossos apetites
sensuais, ou seja o amor fisico. Em terceiro, o &mbito
do honesto; para este, ninguém duvida estarmos
tratando da virtude. Portanto sdo estas as trés, ou
seja Salus, Venus e Virtus, que merecem ser tratadas
nas formas mais excelentes, pelos argumentos a elas
relacionados: o valor nas armas, o ardor no amor €
o controle na prépria vontade. (ALIGHIERI, 2011,
p.29)

Desse modo, ¢ facil compreender a unificagdo métrica no
tratamento de temas amorosos, heroicos ou morais: o chancelamento
dessa unidade métrica revelar-se-4 um tropismo com forca suficiente para
determinar a indisting@o entre hexametros e pentdmetros na tradugdo de
elegias latinas até a segunda metade do século XX, quando, por fim, os
tradutores comegardo a experimentar formas de reproduzir a diferenca
métrica entre os dois versos antigos. No sistema portugués quinhentista,
o que se torna distintivo de cada género sdo as estrofes utilizadas e tais
estrofes, por sua vez, se diferenciam ndo pelos metros, mas pelo esquema
de rimas. A épica, como ¢ amplamente sabido, lavra-se em oitava rima
(abababcc). A elegia ¢ composta em terza rima ou tercetos encadeados
(aba bceb cdc...). Talvez por aproximacgdo das Heroides e Ponticas de
Ovidio, as cartas sdo compostas na mesma estrofe das elegias. A écloga,
género monométrico no mundo antigo, composto exclusivamente do
mesmo hexametro dactilico do epos heroico, ndo recebe o mesmo
tratamento do seu congénere elevado: na tradi¢do portuguesa, ¢ composta
numa variedade de estrofes que inclui a oitava rima, a ferza rima, longas
estrofes rimadas, quadras rimadas e também alguns trechos em versos
brancos. O epigrama, que na antiguidade caracterizava-se por poder ser
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lavrado numa variedade de metros, sendo o distico elegiaco apenas um
deles (Cf. CAIROLLI, 2015), entre os quinhentistas ¢ lavrado numa
unica estrofe em oitava rima. Por fim, a ode, género lavrado em estrofes
polimétricas na tradi¢do antiga, tem esse efeito reproduzido por meio
dos dois metros cuja combinag¢ao ja era louvada por Dante, o decassilabo
e 0 hexassilabo (ou decassilabo com pé quebrado) em estrofes sempre
rimadas. A essa lista acrescenta-se a tragédia cldssica, cujo Unico
exemplar portugués, a Castro de Antdnio Ferreira, tem a polimetria
caracteristica do género representada do mesmo modo que a polimetria
das odes, porém com versos brancos. "’

No que diz respeito aos disticos (presentes nas elegias e cartas),
h4 um aspecto em que ha notavel correspondéncia formal: ndo escapou
aos quinhentistas o fato de que cada distico nas elegias latinas de
Tibulo, Propércio e Ovidio encerra um sentido completo, quase sempre
terminando em pontuacgdo forte: a cada distico antigo corresponde um
terceto portugués igualmente, encerrando um significado completo e
terminado por pontuagio forte. E também notavel que ha uma aproximada
equivaléncia material: um distico elegiaco pode variar entre 25 e 31
silabas, ja o terceto encadeado tem uma extensdo que varia de 30 a 36
silabas conforme seus versos sejam agudos, graves ou esdruxulos.

15 Camdes ainda compde o seu auto de tema classico, o Auto dos Enfatrides, em
redondilhas maiores como os autos de Gil Vicente e da escola vicentina. As comédias
classicas portuguesas, duas de Sa de Miranda, duas de Ant6nio Ferreira ¢ trés de Jorge
Ferreira de Vasconcelos s@o todas escritas em prosa. No prologo de sua primeira
comédia, Os estrangeiros, Sa de Miranda deixa claro que estéd introduzindo um novo
género, vindo da antiguidade, nas letras portuguesas: ndo poderia, portanto, manter o
mesmo metro dos autos populares. Também néo poderia, no entanto, usar o decassilabo,
reservado aos temas mais elevados. Pode-se perguntar se a escolha da prosa por Sa de
Miranda ndo teria reflexos ainda hoje no fato de as tradugdes de comédias classicas em
versos serem mais raras do que as traducdes versificadas de tragédias. Com efeito, apenas
temos noticia das recentes tradugdes em verso das comédias Lisistrata, Temosforiantes
e As rds de Aristofanes por Trajano Vieira (ARISTOFANES, 2014a, 2014b) e de uma
traduc@o em verso da comédia Os adelfos de Teréncio por Rodrigo Tadeu Gongalves,
prevista para ser publicada pela editora Auténtica.
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No Renascimento portugués, a influéncia de Horacio foi maior do
que a dos poetas elegiacos.'® Muitos ja apontaram diversas imitagdes e,
por vezes, tradugdes literais de Horécio entre os quinhentistas portugueses
(cf. PEREIRA, 2008). Nas odes portuguesas, ¢ frequente o uso de uma
estrofe composta por trés decassilabos seguidos por um hexassilabo,
estrofe formalmente muito proxima da estrofe safica frequentemente
usada por Horacio em suas odes. E, por exemplo, a estrofe da ode VI do
livro I dos Poemas lusitanos, “‘uma tradugdo muito literal, que ndo omite
quase nada” e em que “a correspondéncia com a ode III do livro I de
Horacio ¢ quase perfeita” (PEREIRA, 2008, p. 31-32). No século XVI,
todavia, ndo encontramos nenhuma tradugdo de elegia cléssica, seja na
forma da elegia portuguesa, seja em outra estrofe. No sentido inverso,
as elegias VII e VIII de Antonio Ferreira sao tradugdes livres de textos
gregos de tema amoroso, respectivamente O Amor fugido de Mosco e O
Amor perdido, entdo atribuido a Anacreonte. O Amor fugido também foi
traduzido por Pedro de Andrade Caminha, na sua elegia VIII. Nenhum
desses textos, porém, é originalmente uma elegia: o Eros drapétes de
Mosco ¢ lavrado em hexametros (DINIZ, 2014, p. 27) e a Anacreontea
XXXIII ¢ lavrada em dimetro id6nico anaclémeno (JESUS, 2009, p. 9): a
escolha da forma das tradugdes ou parafrases deve-se, provavelmente, a
adequacdo da tematica amorosa ao género elegiaco. Para ilustrar ainda
essa liberdade na escolha do género da traducdo, o epigrama XXV de
Pero de Andrade Caminha ¢ uma traducao da mesma Anacreontea XXXIII
em uma unica estrofe em oitava-rima, bastante diferente da estrofe
elegiaca utilizada por Antonio Ferreira para traduzir o mesmo poema e
que, portanto, ndo se destinava exclusivamente a traducdo de poemas
hexamétricos.

16 Pereira (2008, p. 30): “O exemplo de veneragdo por Horacio foi dado por Petrarca
no seu Ad Horatium Flaccum lyricum poetam (Epistolae de rebus familiaribus, XXIV,
10) e por Poliziano na ode que precede a edi¢ao florentina do Venusino (1482). Muitos
dos nossos poetas quinhentistas imitaram ou traduziram Horacio, desde Camdes ao
quase esquecido André Falcdo de Resende”.
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No século XVIII, a elegia ndo serd praticada com a mesma
regularidade com que aparece nos poetas quinhentistas,'” porém, aparece
com a mesma ferza-rima nas obras da Marquesa de Alorna, de Bocage
e de Manuel Inacio de Sousa. Durante este século, a par das criagdes
elegiacas originais em ferza rima, ha as traducgdes de Ovidio Am. I, 1 e
Tibulo, III, 4 por Filinto Elisio (1999, p. 390; 2001, p. 24), j4 em versos
brancos continuos, sem divisao em estrofes. Apenas nos anos finais deste
século a terza rima seré explorada como correspondéncia estrofica numa
traducdo de poemas em disticos elegiacos, mais uma vez, as Heroides
de Ovidio: em 1789, Miguel do Couto Guerreiro publica as Cartas de
Ovidio, chamadas Heroides “traduzidas em rima vulgar”. E ¢ essa mesma
estrofe, entdo considerada “rima vulgar”, ou popular, que o poeta Antonio
Feliciano de Castilho usara para traduzir a primeira dessas mesmas
Heroides, a epistola de Penélope a Ulisses."® Contemporaneamente,
Vieira (2008) utiliza um terceto de decassilabos brancos para cada distico
elegiaco na sua traducdo da elegia I, 9 dos Amores de Ovidio: embora
deixando de lado a rima, mantém a estrofe de tercetos decassilabos
com um sentido completo em cada terceto, quase sempre encerrado por
pontuacao forte. O tradutor parece, entretanto, ndo atentar para a relacao
jéa tradicional dessa estrofe com o género elegiaco em lingua portuguesa:

A terceira estrofe de que me servi foi um terceto
composto de decassilabos brancos através do qual
traduzi o poema I, 9. Motivou a escolha dessa estrofe,
uma necessidade formal bastante especifica: ela
facilitava uma equivaléncia ao verso ecdico que fecha
o primeiro distico. Ao fim do trabalho, no entanto, os
tercetos em versos brancos também se revelaram um

17 Filinto Elisio, por exemplo, embora tenha traduzido uma elegia de Ovidio e uma de
Tibulo, ndo cultivou o género.

18 Infelizmente, até onde pudemos averiguar, essas traducoes de Castilho permanecem
inéditas. Vansan (2016) transcreve e reproduz o fac-simile da carta I, de Penélope a
Ulisses. José Feliciano de Castilho (1862, p. XXXV) ao listar as tradugdes de Ovidio
feitas por seu irmdo, inclui as Heroides: “Algumas param em nosso poder. Tenciona o
poeta completa-las, com tal variedade de metrificagdo, que encubra a monotonia dos
infelizes amores de tais personagens.
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fecundo equivalente ao distico elegiaco (VIEIRA,
2008, p. 26).

Se os tercetos encadeados das elegias terdo que esperar até os
anos finais do séc. XVIII para ser explorados enquanto correspondéncia
funcional na traducdo de elegias greco-latinas, a oitava rima ja no séc.
XVII encontra notavel emprego numa tradugao integral da Eneida, poema
hexamétrico de Virgilio. O tradutor, o camonista Joao Franco Barreto,
chamou seu projeto de Eneida portuguesa (1664) mostrando ja no
titulo sua inten¢ao de fazer uma Eneida acomodada ao sistema literario
portugués de entdo. Com efeito, para além da estrofe, outros elementos
aproximam esse texto a tradi¢ao €pica lusitana ou, mais precisamente,
camoniana: '

ler Jodo Franco Barreto na sua versao da Eneida ¢é ler
Camoes n’Os Lusiadas: ndo ha oitava em que se ndo
reconheca a presenca camoniana, seja no vocabulario,
seja na entonagdo, seja nos latinismos sintaticos,
enfim, no espirito que de toda a versao se destila.
(ALMEIDA, 1981, p. 19).%°

Franco Barreto traduziu também a “Batrachomyomachia de
Homero em 112 outavas portuguezas” (MACHADO; FARINHA, 1786,
p. 290), tradug¢do que permanece inédita até hoje. Em pleno periodo
neoclassico, a oitava rima ainda aparece como estrofe da tradugdo da
lliada pela Marquesa de Alorna (1750-1839). A poeta arcade traduziu
os primeiros 516 versos do poema homérico em 123 estancias de oitava
rima (984 versos), nas quais elimina quase todos os epitetos, procedendo,
assim, diferentemente de Franco Barreto que, como diz Almeida:

1 Antonio Ferreira j utilizara a oitava rima no seu poema Historia de santa Comba dos
Vales, operando a substitui¢do das redondilhas maiores usadas pelos autores de poemas
de tema historico no Cancioneiro geral pela estrofe italiana, preparando o terreno para
Camdes, que em 1572 da enfim a lume Os Lusiadas, sendo logo imitado por Gabriel
Pereira de Castro, autor da Ulisseia ou Lisboa edificada (1636), ¢ por Bras Garcia de
Mascarenhas (1596-1656), autor do Viriato tragico, publicado postumamente em 1699.
2 Trevizam (2007) estuda mais detidamente a influéncia de Camdes na tradugdo de
Jo@o Franco Barreto.
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nada deixa de traduzir; pelo contrario: por vezes,
completa o verso, para melhor entendimento
do leitor, nem que seja acrescentando toda uma
frase, como naquele episodio de Celeno (III, 245
e seg.), onde traduz: “Mais fétido e letal do que o
Aqueronte”, quando no latim apenas se diz: infelix
uates. (ALMEIDA, 1981, p. 19)

Esses complementos que Almeida (1981) vé com bons olhos
devem-se em grande parte a necessidade de se completar a estrofe ou de
criar as rimas. O proprio Almeida refere a critica de Inocéncio Francisco
da Silva, autor do Diccionario bibliographico portuguez (1859, p. 380),
que considera a traducao de Franco Barreto “em demasia parafrastica” e
lamenta “que muitas vezes ndo reproduza fielmente o sentido do original,
em razao das dificuldades da rima, a que o tradutor quis sujeitar-se”.
Essa critica a rima tem origem no século XVIII, conforme se 1¢ no
discurso preliminar de Candido Lusitano a sua traducao da Arte poética
de Horécio:

O hexametro, como nao esta ligado a uma certa
uniformidade de terminagdes, nem se restringe
a necessidade de cadéncias, ndo admite palavras
ociosas, nem impede, que o Poeta possa variar a
medida, o numero, e a harmonia, segundo o pedir a
ocasido. Ora esta vantagem nao tem a Poesia vulgar,
porque ¢ uma escrava da rima, que nasceu nos séculos
barbaros, devendo sua origem aos versos ritmicos,
e leoninos, que foram as fezes do metro Latino.?!
(Lusitano, 2018, p. 54)

Se a critica de Candido Lusitano se refere ao fato de que as
rimas estorvam a expressao do pensamento do poeta, tal critica ¢ tanto
mais evidente quando se trata de uma tradugdo, uma vez que existe a
possibilidade de cotejar os textos. Para breve ilustragdo, compare-se a
primeira estrofe de Franco Barreto com os versos de Virgilio:

21 Operamos a atualizagdo ortografica sem alterar, no entanto, a pontuagdo original.
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Arma uirumque cano, Troiae qui primus ~ As armas € o vardo eu canto, piedoso,
ab oris Que primeiro de Troéia desterrado
Italiam fato profugus Lauinaque uenit A Italia trouxe o Fado poderoso,
litora - multum ille et terris iactatus et alto  E as praias de Lavino veio armado;
ui superum, saeuae memorem lunonis ob  Aquele que, no golfo fempestuoso
iram,* E nas terras foi muito contrastado,
Por violéncia dos Deuses e excessiva
Lembrada ira de Juno vingativa.”

Na traducdo desses quatro versos, seis palavras que nao
correspondem a nenhum termo do original sdo acrescentadas, todas na
posicao final dos versos, todas adjetivas, complementando os versos e
criando as rimas. E libertando-se de dificuldades desse tipo e seguindo
o lema arcade antibarroco, inutilia trunca, que Candido Lusitano, a
propria Marquesa de Alorna, Bocage, Almeno, Elpino Duriense, Filinto
Elisio, José¢ Agostinho de Macedo, José Anastacio da Cunha, enfim, os
tradutores de literatura classica no Portugal setecentista utilizardo os
decassilabos brancos em suas tradugdes, assim como o fardo na maior
parte de suas criagdes originais.

3 Consideracoes finais

A observagao dos metros empregados nos séculos XVI e XVII
em Portugal para a tradugao e imitagao dos géneros classicos indica uma
predominancia da busca por correspondéncias funcionais, confirmando
para este aspecto, tempo e lugar especificos o carater culturalmente
etnocéntrico que Berman (2012, p. 34) afirma ser predominante na
traducdo literaria no Ocidente como um todo. Porém, neste caso,
mais do que o etnocentrismo acusado pelo teérico francés, parece
ser a intransponivel diferenga prosodica entre as linguas que explica
tal postura, uma vez que na imitac¢ao e tradugdo de géneros italianos,
tal como o soneto, por esses mesmos poetas, observa-se nao s6 uma

22 Cito a partir da edi¢do de Gian Biagio Conte (VERGILIVS MARO, 2009, p. 1).
2 Cito da edigdo de Justino Mendes de Almeida (BARRETO, 1981, p. 31). Destacamos
em italico as palavras acrescentadas pelo tradutor.
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grande correspondéncia a nivel tematico, mas igualmente a nivel formal
(ANASTACIO, 1998, 2005), correspondéncia permitida pelo fato de que
as duas linguas em questao tém uma prosodia acentual.

A observacdo desse periodo de transicdo permite que se opere
uma despolarizacao desses conceitos, relativizando a oposicao estanque e
absoluta entre correspondéncia formal e correspondéncia funcional que,
de fato, tendem a levar a resultados bastante diferentes. O contraste entre
Bernardim Ribeiro e S4 de Miranda, respectivamente primeiro e segundo
cultor da primitiva écloga portuguesa, nos ajuda a entrever a dindmica
da passagem da medida velha para a nova. Enquanto Bernardim Ribeiro
ainda usava a medida velha mesmo para os novos géneros classicos
(éclogas e cartas), Sa de Miranda ja usa exclusivamente a medida nova
para esses géneros. Do mesmo modo, ao passo que a medida nova ¢é
completamente ausente do Cancioneiro geral, a influéncia de Dante e
Petrarca ja era sensivel no tratamento dos temas amorosos que, em alguns
casos, ja ndo ¢ o tratamento trovadoresco:

em propor¢ao menor [quando comparadas a poesias
ligadas a heranga nacional], apontam também, aqui e
acola, sugestoes ainda canhestramente aproveitadas
duma vita nuova apenas vislumbrada, e que se traduz
por laivos ocasionais de humanismo, de dantismo e
de petrarquismo (ROCHA, 1979, p. 23).

Isso testemunha que apods o contato inicial com a poética italiana
a adogao dos temas e do modo de aborda-los precedeu a adogao do metro
estrangeiro, que causava maior estranhamento e, consequentemente,
maior dificuldade de aceitacdo, como testemunha a carta em decassilabos
que S& de Miranda dirigiu a Antonio Ferreira sobre o momento de
transicao nas letras portuguesas:

uma pergunta escura, esparsa triste!

Tudo bom! Quem o nega? Mas porque,

se alguém descobre mais, se lhe resiste?
(MIRANDA, 1989, p. 462)
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Tal dindmica também ¢ significativa para a compreensdo da
relacdo entre imitagao e traducao. Os latinismos sintaticos de Joao Franco
Barreto, por exemplo, eram chancelados nao pelo original de Virgilio, mas
pela pratica de Camdes, que os tinha utilizado ndo numa tradugdo, mas
num poema original, o que lhe resguardara de acusagdes de servilidade
ou ingénua literalidade®*. Essa mesma preocupacdo tem lugar também no
século XVIII, nas constantes justificativas que tradutores como Bocage
e, sobretudo, Filinto Elisio ddo para latinismos sintaticos ou lexicais
em suas traducdes: esses poetas-tradutores setecentistas evocam quase
sempre usos dos classicos portugueses quinhentistas para chancelar os
seus proprios usos ¢ defender-se das criticas®.

E dificil ndo perceber aqui um paralelismo com uma transi¢io
muito anterior na longa historia do hexdmetro. Flores (2011, p. 141)
oportunamente recorda que a literatura latina ¢ fundada por uma traducao
da Odisseia na qual Livio Andrdnico recorreu a um verso latino, o
saturnino, para traduzir o hexametro homérico. Dando prosseguimento
ao raciocinio, ganha destaque o papel exercido por Enio nas letras latinas:
em lugar de seguir a tradi¢do de utilizar os saturninos para compor sua
narrativa épica, encontrou um correspondente formal para o hexametro
grego, possivelmente sendo o criador do hexametro latino e enriquecendo
a literatura latina com elementos lexicais e formais helenisticos que foram
absorvidos e apropriados pela tradi¢ao (cf. CARDOSO, 2013, p. 9). Entre
Livio Andronico e Enio, poetas como Névio imitaram, cantando os temas

24 Camdes imita a estrofe da epopeia italiana de Ariosto, com a importante diferenca de
que o poeta portugués passa ao largo da matéria francesa escolhida pelo poeta italiano e
compde a epopeia do povo luso, diretamente relacionada ao momento de preeminéncia
historica que Portugal vivia entdo e que, conforme visto anteriormente, ja havia
surgido, como tema de poesia historica nacional no Cancioneiro geral. Também vale
lembrar que a “arte poética” humanista de Dante dedica um capitulo exclusivamente
a construcdo sintatica (constructio), o capitulo VI do livro II, no qual j& preceitua
que os poetas busquem uma sintaxe elevada na imitagdo dos antigos, nomeadamente
os épicos Virgilio, Ovidio, Estacio, Lucano e, na prosa, Tito Livio, Plinio ¢ Frontino
(ALIGHIERI, 2011, p. 35).

2 Veja-se, por exemplo, as notas de Filinto Elisio a sua tradugdo da Punica de Silio
Italico (ELISIO, 1998).
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histéricos nacionais, o género épico introduzido por Andronico. Nos
Anais de Enio, o metro estrangeiro estard a servico da elevagdo de um
tema eminentemente nacional e até o surgimento da Eneida, esses Anais
serdo o grande épico nacional latino. Finalmente, quando Cicero traduz
os versos 226-229 do canto XIX da lliada (Tusculanae disputationes 111,
65, 12) utilizando o hexametro, ao contrario de Enio, ja est4 utilizando
um verso latino.

Num contexto de estabelecimento das linguas e identidades
nacionais, a imitagdo ¢ o mecanismo de apropriacdo que torna
nacional o estrangeiro e, no que diz respeito a tradugdo, transforma em
correspondéncia funcional o que originalmente seria uma correspondéncia
formal. Essa dindmica parece ser fundamental na absor¢ao da influéncia
estrangeira, amortecendo seu impacto e evitando um duplo abandono da
identidade nacional. Ou seja, € possivel pensar, embora hipoteticamente,
que ha uma maior resisténcia a tradu¢des formalmente correspondentes a
obra estrangeira, uma vez que isso representaria o simultaneo abandono
da cultura local, tanto pelo viés da matéria quanto pelo viés da forma,
distanciando em demasia leitor e texto.

Esse mecanismo de gradual aclimatagdo ¢ parte do que explicaa
adocdo tardia da ferza rima como correspondente funcional na tradugao
de elegias. No que diz respeito especificamente ao metro, ao completar
esse percurso de apropriagao, facilitado pela proximidade entre as linguas
italiana e portuguesa, o decassilabo se estabelece como metro nobre da
poesia em lingua portuguesa e se torna o verso de referéncia para o que
poderiamos chamar de “lusitanidade poética” (ou seja, referéncia para
quem busca inserir sua tradugdo poética no sistema literario portugués
sem que ela seja sentida como elemento estranho) e exclui qualquer
metro mais extenso como barbarismo. Ao longo dos séculos seguintes,
observa-se a lenta introducao de versos mais longos no sistema métrico
portugués, a comecar pelos alexandrinos franceses. Como recorda Britto
(2006, p. 56), € por meio das correspondéncias formais que a tradugao se
revela um frutifero meio de enriquecer a lingua de novas formas. Géneros
tdo tradicionais em lingua portuguesa como o soneto e a oitava-rima
(junto a seu metro decassilabo) um dia tiveram de ser importados dos
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italianos, ou seja, foram elementos estranhos ao sistema e cuja introducao
precisou ser defendida por seus cultores antes de serem absorvidos. O
apelo implicito na carta de S& de Miranda a Antonio Ferreira merece ser
relembrado antes de criticarmos por artificialidade experimentos como a
introducao do verso de 14 silabas ou do verso ntnico de 16 silabas, além
das tentativas mais recentes de criacdo de correspondentes formais dos
metros greco-latinos em portugués.
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Resumo: Tradugdo anotada da se¢do M 1. 248-269 do tratado Contra os Gramaticos,
escrito pelo fildésofo cético pirrénico Sexto Empirico (prov. séc. II d.C.). Na passagem
aqui traduzida, dando sequéncia ao ataque as partes da gramatica, segundo a divisdo
apresentada por ele, quais sejam: técnica, historica e gramatical, Sexto aborda a parte
dita historica, cujo escopo seria fornecer informagdes sobre personagens; ficgdes
e mitos; palavras insélitas e outros elementos das obras literarias. Sexto, em sua
argumentacdo, enfatiza principalmente a falta de método da atividade, asseverando
a caracteristica assistematica de seu objeto, o que demonstraria que ndo ha tekhne
envolvida no empreendimento gramatical como um todo. As notas de tradug@o buscam
esclarecer questdes subjacentes ao argumento sextiano, justificar escolhas tradutorias e
disponibilizar informagdes que viabilizem tragar paralelos entre a passagem em questéo
e outras obras do autor ou do periodo.
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Abstract: Annotated translation of section M 1. 248-269 of the treatise Against the
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(which are, according to him, technical, historical and grammatical), Sextus addresses
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the so-called historical part, whose scope would be to provide information about
characters, fictions and myths, unusual words, and other elements from literary works.
Sextus, in his argument, emphasizes the lack of method of the activity, asserting the
unsystematic feature of its object, which would demonstrate that there is no tekhne
involved in the grammatical enterprise as a whole. The notes to the translation intend to
clarify questions underlying the Sextian argument, to justify our translational choices,
and to provide information to draw parallels between the passage in question and other
works by the same author or of the same period

Keywords: Sextus Empiricus; Hellenistic philosophy; scepticism; epicurism; grammar;
history.

1 Apresentacio

Sexto Empirico foi um filéosofo cético pirrdonico e, quase
certamente, também um médico, que teria vivido, acredita-se, no século
11 d.C. E o tnico cético grego da antiguidade de quem possuimos obras
completas. A passagem traduzida neste artigo faz parte de seu tratado
Contra os Professores (M. 1-6). Nessa obra, Sexto d4 vazao a sua verve
destrutiva atacando disciplinas tedricas em voga nas escolas filosoficas do
periodo helenistico. Os alvos de seu ataque, distribuidos em seis livros,
sdo: gramatica, retorica, geometria, aritmética, astronomia (astrologia)
e musica (teoria musical). Contra os Gramaticos (M 1), do qual provém
o trecho em questdo neste artigo, € o primeiro e o mais extenso dos seis
mencionados. Encontra-se na parte inicial, M 1. 1-40,> um ataque geral
contra a possibilidade de ensino que tem a fungdo, portanto, de introdugao
geral a discussdo que perpassa os outros livros.

Na sequéncia (M 1. 41-96),° no que consideramos a primeira
se¢do propriamente dita do Contra os Gramadticos, Sexto delimita
sua discussdo definindo a gramatica alvo do seu ataque como aquela
completa, “organizada por Crates de Malos, Aristofanes, Aristarco e
seus seguidores” (§ 44). E, mimetizando a estrutura presumivelmente
comum aos “manuais” técnicos gramaticais do periodo, aborda os elogios

2 Ver nossa traducgio em Prezotto, 2017a.
3 Ver nossa traducgdo em Prezotto, 2018.
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a gramatica, critica suas defini¢cdes, pde em xeque sua autodesignada
tarefa e apresenta qual divisdo e partes serdo consideradas.

Na segunda se¢do, M 1. 97-168,* tem inicio, entdo, a argumentagdo
que trata das partes da gramatica, ocupando-se, nesse momento, da parte
técnica, mais especificamente do tratamento de letras, silabas, partes da
sentenca e analise da sentenca. Os ataques contra as entidades postuladas
pela chamada parte técnica da gramatica sdo tipicamente sextianos: os
gramaticos ndo possuem elementos ou primeiros principios (§ 99, 120);
ndo existe algo como uma silaba longa ou breve (§ 126, 130); ¢ impossivel
que exista a palavra (§ 131); a sentenga e suas partes nao existem (§ 138,
140, 158); a divisao da sentenca em partes ¢ impossivel (§ 161, 164, 168).

Na terceira se¢do, M 1. 169-247,° dando continuidade ao ataque
a parte técnica, Sexto aborda a ortografia, a corre¢do e a etimologia.
Nesse momento, a presenca constante de argumentos que, muito
provavelmente, sdo de origem epicurista, e ndo cética, ¢ digna de nota.
Pois poderia sugerir que sua fonte principal fosse uma obra de ataque a
doutrina gramatical, nos moldes de tratados desse tipo provenientes da
tradigdo epicurista.’®

A secdo aqui traduzida, a quarta em nossa divisdo,” M 1. 248-
269, aborda a parte Aistorica da disciplina gramatical, cuja preocupacao,
conforme Sexto, era prover informacdes sobre: personagens — divinos,
humanos ou heroicos; lugares, como montanhas e rios; tradi¢cdes ligadas
a ficgdes e mitos; palavras obscuras; e coisas desse género.

* Ver nossa tradugido em Prezotto, 2017b.

5 Ver nossa tradug¢do em Prezotto, 2019.

¢ Segundo Blank (1998, p. xxx), estd atestada a existéncia de vinte e dois tratados
epicuristas contra disciplinas. Em geral, eles atacaram fekhnai desnecessariamente
especializadas ou pretensiosas e argumentaram que elas seriam intteis. Ver Prezotto,
2015.

7 A divisdo foi feita para adequar o texto a publicagdo em artigos e procura manter a
logica do tratamento por topicos propria de Sexto.
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2 Traducéo®

Contra os Gramdticos (M 1. 248-269)"

Se a parte historica é consistente (systaton)

[248] E evidente que se considera a parte histérica® genericamente
como parte da gramatica. Taurisco, o discipulo de Crates,* subordinando
a gramatica a critica,* tal como fizeram os outros criticos, disse que a
critica se compde de uma parte racional (logikos), uma parte pratica
(tribikos) e uma parte historica. [249] A parte racional volta-se para a
expressao (lexis) e figuras (tropoi) gramaticais; a parte pratica ocupa-se
de dialetos, diferentes formas (plasmata) e tipos (kharaktera) de estilo;’
enquanto a parte historica lida com o material desorganizado (amethodos)
preexistente.*’#

[250] Dionisio Tracio, quando diz que a gramatica tem seis partes,
as quais nos referimos mais acima,’ de forma genérica, como trés, inclui
a parte historica entre elas. Pois diz que as partes da gramatica sdo: a
leitura treinada (entribes) de acordo com a prosddia;'® a interpretagdo
de acordo com as figuras poéticas presentes; explicacdo de palavras
e historias; a descoberta das etimologias; o calculo das analogias; e a
critica dos poemas.''Uma divisdo estranha, que parece apresentar alguns
dos resultados da gramatica, ou suas subdivisdes, como se fossem partes
dela. [251] Obviamente tira a leitura treinada, a explicagdo e a critica
de poemas da parte que trata de poetas e escritores, ¢ a etimologia e
a analogia da parte fécnica, e a essas ele contrapde a parte historica,
que trata da explicag¢ao de palavras e historias.'? [252] Asclepiades, em
seu tratado Sobre a Gramatica, afirma serem tré€s as partes primarias
da gramadtica: técnica (tekhnikon), historica (historikon) e gramatical
(grammatikon)" (esta em contato com as outras duas, isto é, com a
historica e com a técnica).'* Subdivide, entdo, a parte historica em trés,
pois, afirma ele, da historia fazem parte: a historia verdadeira, a falsa e a

8 As notas a traducdo foram dispostas como notas de fim.
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verossimilhante — uma historia de feitos (praktike) ¢ verdadeira; aquela
relativa a mitos ¢ falsa; e ficgoes’ (plasmata), tal como comédias e mimos,
sdo verossimilhantes. [253] E trés sdo as partes da histéria verdadeira:
uma trata dos personagens de deuses, herdis e homens famosos, outra de
lugares e datas, ¢ outra dos feitos (praxeis)."” Da historia falsa, ou seja,
das histérias miticas, ele diz que ha apenas um tipo: a genealogia. E,
como Dionisio, ele afirma que a parte concernente as palavras obscuras é
geralmente subjugada a parte historica; pois € pelo levantamento Aistorico
(historei) que kregyon é “verdadeiro” ou “bom”;'® e assim também com o
relativo a provérbios e defini¢cdes. Com isso, fica claro a partir do que foi
dito que eles consideraram a parte historica como parte da gramatica.'’

[254] Agora, ja que a maior parte deles concorda que o historico
nao € técnico'® e provém de material desorganizado, estamos dispensados
de um ataque mais detalhado. Mesmo assim, para ndo passarmos ao largo
sem dar atengdo ao assunto, levantaremos o questionamento a seguir:
ou a gramatica ¢ uma arte ou a gramatica nao ¢ uma arte (tekhne). E, se
ndo ¢, a questdo se resolve por si mesma. Mas, se ¢ uma arte, € as partes
de uma arte sdo sempre elas mesmas técnicas, e acabou de ser acordado
que a parte historica ¢ ametddica, logo, a parte historica nao poderia
ser parte da gramatica.

[255] E ¢ praticamente 6bvio por si mesmo que € assim de fato.
Pois 0 médico, a partir de um método universal e de uma capacidade
técnica, afirma de alguma coisa em particular que ¢ saudavel, e de outra
coisa que ¢ nociva; € o musico considera harmonica uma passagem e
dissonante outra, € harmdnica em relacao a determinado acorde, mas nao
a outro. No entanto, o gramatico nao pode, do mesmo modo que eles, a
partir de alguma teoria cientifica (epistemonike) universal, declarar que
o ombro de Pélops era de marfim porque seu ombro mesmo foi comido
por Ares ou por Deméter," ou que Hércules ficou calvo porque seu cabelo
caiu quando ele foi engolido pelo monstro marinho que estava atacando
Hesione.?® [256] Mas, para fazer uma exposicao dessas coisas, ele tem
de encontrar todos os relatos (historoumenoi)' individuais sobre elas.

° Blank, 1998, ad. loc: <tv nepi TAGCUOTO>.
10 Blank, 1998, ad. loc: icTopovpévolg por icTopodoty.
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Porém, repetir todos esses dados um por um, por ter consultado esses
mesmos dados em relatos particulares, ndo ¢ algo técnico. Logo, a parte
historica ndo foi organizada (methodeuo) pelos gramaticos a partir de
uma arte.

[257] E ainda, se ha uma historia que trata de lugares, outra de
datas, outra de personagens, outra de acdes, ¢ evidente que se explicacdes
de lugares e tempos ndo sao fécnicas, tampouco sera técnico o que trata de
personagens ou a¢des.?! Pois, qual ¢ a diferenga entre ocupar-se destas ou
daquelas? De fato, ndo hd nada de técnico na historia que trata de lugares,
dizendo, por exemplo, que Brileso'' e Aracinto sio montes da Atica,
ou que Acamante ¢ um promontorio em Chipre; tampouco naquela que
estabelece datas, como, por exemplo, que Xenofanes de Célofon nasceu
na quadragésima Olimpiada. Isso, mesmo aquele que ndo ¢ gramatico,
mas apenas curioso, também ¢ capaz de fazer.

[258] Assim, tampouco serd técnico dar declaragdes sobre
personagens e acgoes, por exemplo, que Platdo, o filosofo, se chamava
antes Aristdcles, tinha a orelha furada e usava brinco quando era jovem;
ou que a filha de Aristoteles, Pitiade, casou-se com trés homens: o
primeiro, Nicanor de Estagira, parente de Aristoteles; o segundo, Procles,
descendente do rei lacedemdnio Demarato, com quem teve dois filhos:
Procles e Demarato, que estudaram filosofia com Teofrasto; e o terceiro,
pai do menino chamado Aristételes, foi 0 médico Metrodoro, aluno de
Crisipo de Cnidio e professor de Erasistrato. [259] Com efeito, além de
todas as informagdes como essas serem completamente inuteis, também
ndo evidenciam nenhuma capacidade fécnica. De modo que tampouco
explicar dados historicos resulta de uma arte (entekhnos).

Além disso, como demonstramos mais acima, nao existe um
conhecimento técnico do que ¢ infinito ou de coisas que variam o tempo
todo. [260] Mas, claro, histérias individuais sdo infinitas porque sio
inimeras, além disso, ndo sdo fixas, pois ndo ¢ como se todos contassem
as mesmas historias do mesmo modo sobre as mesmas coisas.'? Por

1 Blank, 1998, ad. loc: Bpiknoog para Bpiincog.
12 Blank, 1998, ad. loc.: olov (00x dtomov yap, tva cupELEST T Kai oikeiolg ypromueda
TOV TPOYyUATOV Topadeiypacty), vmobecty {yap} €avtoic wevdi Aapupdvovrteg ol
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exemplo (e faz sentido utilizarmos exemplos conectados e que nos sejam
familiares), os historiadores (historikoi) adotam uma suposicao falsa e
afirmam que Asclépio, o fundador da nossa ciéncia,? foi fulminado por
um raio, e, ndo satisfeitos com essa mentira, ainda a transformam de
inimeras formas:

[261] Estesicoro,”® em sua Erifile, diz que isso aconteceu
porque Asclépio estaria ressuscitando alguns dos que cairam em Tebas.
Polianto,* o cirenaico, em sua obra sobre a origem dos Asclepiadas, diz
que foi porque curou as filhas de Preto, que haviam ficado loucas por
causa da ira de Hera. Paniassis* diz que foi porque fez voltar a vida o
cadaver de Tindaro. Estafilo,? em seu livro sobre os arcadios, diz que
ele curou Hipolito, que fugia de Trezeno, conforme a tradicdo que se
transmite sobre ele nas tragédias. [262] Filarco?” diz, no livro nono, que
foi porque ele recuperou a visao aos filhos cegos de Fineu, como um
favor para com sua mae, Cleopatra, a filha de Erecteu. Telesarco®, em seu
Argolico, afirma que teria tentado ressuscitar Orion. Em suma, algo que
comega dessa forma, a partir de uma suposicao que ¢ falsa, multiplicada
a exaustdo, e reinventada conforme as vontades de cada um, ndo pode
tornar-se objeto de uma abordagem (theoria) técnica.”®

[263] Além do mais, dos relatos (historoumenoi)*® fazem parte a
historia,*! o mito e a ficgdo.3? A historia ¢ a exposi¢do de acontecimentos
verdadeiros,* como que Alexandre morreu na Babilonia envenenado por
conspiradores.** A fic¢do refere-se a eventos que ndo aconteceram, mas
que sdo contados como se tivessem acontecido: os enredos (hupotheseis)
de comédias e mimos, por exemplo.

[264] O mito ¢ a exposi¢do de eventos que ndo aconteceram e
sao falsos, tal como dizer que a raca de serpentes e aranhas venenosas
brotou viva do sangue derramado dos Titas,* ou que Pégaso nasceu da
cabega decepada da Gorgona,*® e que os companheiros de Diomedes se

ioTopikol <ok GpKOVUEVOL TR WedoUATL £V O>, TOV ApyMydv HUdY Tii¢ EmoTiung
AckAMmdv kekepovvdcedon ALyovsty, kol motkilmg por olov (ovk dtomov Yép), tva
oLUEVESL TE Kol oikeiolg ypnodueba tdv mpayudtav mapaudeiypacty. DTobecy yap
£00TOIG YeVdT| AapPavovTeg ol IGToPLKoL TOV ApYNYOV UGV Ti|G EMGTIUNG ACKANTIOV
KeEKEPALVMDGOAL AEYOVGLY, 0K APKOVDUEVOL TA YevopaTy, T &v @ T Kol motkilmc.
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transformaram em aves marinhas,?” Odisseu num cavalo,*® ¢ Hécuba
numa cadela.®

[265] Sendo tal a diversidade entre as histdrias, e ja que ndo
existe qualquer arte que trate do falso e do inexistente (anuparkta), e
¢ falso e inexistente o que se diz nos mitos e fic¢des, de que se ocupa
principalmente a gramatica em sua parte historica, nao pode haver
qualquer arte para a parte historica da gramatica. [266] Por isso, merecem
ser ridicularizados os que dizem que mesmo que o material de base da
historia seja desorganizado, ainda assim o julgamento deste material,
pelo qual conhecemos o que ¢ relatado (historeo) de maneira falsa ou
verdadeira, € técnico.*’

[267] Com efeito, em primeiro lugar os gramaticos ndo nos
forneceram um critério de verdade, com o qual pudéssemos testar quando
a historia ¢ verdadeira e quando ¢ falsa. Em segundo lugar, se para os
gramaticos ndo ha nenhuma historia verdadeira,*' tampouco subsiste um
critério de verdade. Um diz que Odisseu foi morto por seu filho Telégono
sem que este soubesse quem ele era,* outro diz que ele faleceu quando
uma gaivota deixou cair em'? sua cabega a cauda de uma arraia ainda com
o ferrdo,* e um outro que se metamorfoseou em cavalo. Nao ¢ uma tarefa
insana querer descobrir a verdade entre coisas tdo desconexas? Antes de
tudo seria preciso estabelecer, entre aqueles que discordam, quem diz a
verdade e, sO entdo, procurar pelo que ¢ verdadeiro. [268] Mas quando
todos dizem coisas falsas e inacreditaveis, sequer existe brecha para que
entre em cena* um critério técnico.*

E ainda, os gramaticos nem mesmo nos ensinam de que maneira
uma historia seria bem escrita, de forma que pudéssemos, com referéncia
a tais regras, dizer que sua parte historica é técnica. Pois essa ¢ a tarefa
dos retoricos.*

[269] Consequentemente, se eles proprios ja admitiram que a
historia ¢ como uma lista (parapegma)*’sem método, e nds mesmos o
comprovamos, € além disso eles ndo forneceram nenhum teorema técnico
a favor de seu conhecimento ou consisténcia, entdo deve ser dito que,

13 Blank, 1998, ad. loc.: <émi>
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também no que se refere a parte historica, a gramatica ¢ inconsistente
(asystaton).*®

3 Notas a traducao

' Utilizamos a edi¢@o do texto grego de J. Mau e H. Mutschmann (1961), Sexti Empirici
opera, presente no corpus online Thesaurus Linguae Graecae. Recentemente (em 2018)
foi publicada uma nova traducdo completa para o inglés dos seis livros do Contra os
Professores: Against those in the disciplines, por Richard Bett, com base na edi¢do
de Mau & Mutschmann. Mesma edi¢do que havia servido de base para a importante
tradugdo de Blank (1998) para o Contra os Gramaticos. Quando seguimos uma
insercdo sugerida por Blank, informamos em nota de rodapé e usamos o sinal <...>.
No caso de uma supressdo, a nota traz o texto grego suprimido usando os simbolos:
{...}. Bury (SEXTUS EMPIRICUS, 1949), para as Edi¢cdes Loeb, segue outra edicdo,
a de Bekker (1842). O leitor encontra disponivel em portugués a tradugdo do Contra
os Gramaticos feita por Brito e Huguenin (SEXTO EMPIRICO, 2015), a partir da
edicao de Bekker (1842).

2 Historia aqui guarda algo do sentido que, originado na filosofia jonica do séc. VIa.C.,
remete a investigagao, inquiri¢do, busca de informagdes, saber. No periodo helenistico,
referia-se, principalmente, a busca realizada em livros, ou seja, & pesquisa erudita.
Deixando outras questdes de lado, interessa-nos, no momento, que o leitor tenha em
mente a peculiaridade do uso do termo no contexto ao qual se refere Sexto. A parte
historica da gramatica trata de historiar as obras. Assim, essa parte ¢ tanto responsavel
pela pesquisa (atividade), geralmente em livros, quanto pela publicagdo (produto) de
dados relativos a: personagens, lugares e datas (sejam ficticios ou reais) presentes nas
obras literarias. Bem como, em algumas de suas defini¢des, seria também responsavel
por esclarecer termos insolitos. Essa atividade resultou em vastas cole¢des, produzidas
principalmente pelos Alexandrinos, dedicadas a tipos particulares de informagdes, bem
como comentarios a obras literarias individuais (cf. Blank, 1998, p. 257-259). Como ja
deve ter ficado claro, ndo se trata necessariamente do conhecimento de obras escritas
por (chamados ou autodenominados) “historiadores”, mas de qualquer material que
pudesse fornecer informagao capaz de esclarecer algum aspecto de uma obra literaria
(cf. Press, 2003, p. 38: “history makes its modest debut in the educational curriculum
of Western civilization, not as a discipline. a science, or a body of knowledge, nor even
as acquaintance with the writers of the historians primarily, but as information about
various matters mentioned in whatever literature one studied.”) “Retomar as tradigdes”
foi como traduzimos paradidomi em § 93 em referéncia a tarefa da parte historica (ver
Prezotto, 2018). Essa atividade implicava, portanto, dedicac@o a pesquisa e erudigéo.
Podemos apontar, entdo, a proximidade com o uso do termo Aistoria no contexto da
medicina empirica: a consulta a relatos de médicos sobre casos semelhantes ao que se
acompanha. Mais informagdes em Press (2003) e Fornara (1983). Em nossa tradugéo,
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mantivemos em italico as ocorréncias do termo nesse sentido proprio ao ambiente
erudito e livresco helenistico. Sexto, em sua argumentagdo, como veremos, enfatiza
principalmente a falta de método da atividade, asseverando a caracteristica assistematica
de seu objeto, o que demonstraria que ndo ha fekhne envolvida no empreendimento
gramatical como um todo.

3 Um dos mais importantes nomes da gramatica helenistica, o fundador da escola
‘critica’ de Pérgamo, Crates de Malos (c. 180-150 a.C.) teria sido discipulo do estoico
Diogenes da Babildnia (tradicionalmente, c¢. 240-152 a.C.), por sua vez, discipulo
do proprio Crisipo (c. 281-208 a.C.). A identificagdo de Crates como estoico ¢
questionada por Porter (1992). Crates e Aristarco de Samotracia (c. 216-144 a.C.),
lideres, respectivamente, da escola de Pérgamo e da escola de Alexandria, junto com
o predecessor de Aristarco, Aristofanes de Bizancio (c. 260-185 a.C.), sdo apontados
por Sexto (§ 44) como aqueles que aperfeicoaram a gramatica.

4Em § 79, Sexto afirmou: “Crates dizia que o critico é superior ao gramatico. O critico,
diz ele, precisa ser experiente na totalidade do saber linguistico (logikes epistemes),
enquanto o gramatico precisa simplesmente explicar palavras raras, restaurar a prosodia
¢ dominar coisas desse género; por isso, o critico € como um arquiteto, € o gramatico,
um ajudante.” Ver Prezotto, 2018 ¢ Prezotto, 2015.

5 Plasma e kharakter sdo termos normalmente usados como sindnimos para a teoria
dos ‘tipos de discurso’ ou ‘tipos de estilo’ (genera dicendi): cf. bibliografia em Blank,
1998, p. 260ss.

¢ Exceto a parte historica, ndo ha equivaléncia completa para o sistema que atribuimos a
Asclepiades na Tabela 1 abaixo. A aproximacao mais 6bvia seria entre a parte racional e
a técnica — que compartem, além do método, provavelmente, a abordagem da expressdo
(lexis); e entre a parte pratica com a gramatical (ou especifica) — que lidam ambas com
dialetos e estilos. No entanto, como afirma Blank (2000, p. 409-410), “ndo esta claro
onde Asclepiades posicionou o estudo de dialetos e estilos, que constituem a parte
‘empirica’ [pratica] de Taurisco, mas provavelmente estivessem na parte gramatical de
Asclepiades, ja que ndo estdo nem na parte técnica nem na historica e dizem respeito
a géneros poéticos particulares”.

7 Como afirmou Blank (1998, p. 261), parece estranho que Taurisco tenha atribuido o
estudo da dic¢do e figuras gramaticais a parte racional (logikon), enquanto o de dialetos
e estilos a pratica (tribikon). Estes termos, logikon e tribikon, aparecem na tradi¢do
de antagonismo entre escolas empiricas e racionalistas. O primeiro relacionado ao
método racionalista, obviamente, e o segundo referindo-se ao ‘exercicio pratico da
experiéncia’, conforme Galeno: “Tribe (‘pratica’) é o exercicio pratico da experiéncia”
(Galeno, Subf. Emp., 48.25). ““Experiéncia pratica’ (¢tribike) ¢ o que resulta do uso da
‘transi¢do ao similar’ ou analogia; é chamada assim porque demanda muita pratica e
ndo pode ser usada simplesmente por qualquer um.” (Galeno, 1. 69. 1; cf. Subf. Emp.
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45.20; 49.17 apud Blank,1998, p. 261). Talvez Taurisco pretendesse indicar assim o
‘método’ pelo qual cada parte tratava seu objeto e diferenciar a parte relativa as regras
ou definigdes (leis gerais explanativas) dispostas racionalmente da parte que aplicava
essas regras, na pratica, a textos particulares. Talvez considerasse tarefa da parte racional
a elaborag@o dos padrdes da expressdo linguistica, enquanto a parte pratica designava
a repetida experiéncia com estilos e dialetos diferentes por observagao e treino. Bett
(SEXTUS EMPIRICUS, 2018, p. 102, n. 230), por outro lado, acredita que logikon
refira-se simplesmente a ‘palavra’: “logos, on which logikon is based, can mean ‘word’
as well as ‘reason’, and the subsequent description of what this part deals with seems
to fit better with ‘word’”.

$ O material desorganizado que foi ‘organizado’ pelo poeta/escritor, ou seja, o ‘contetido’
da obra literaria em seu formato preexistente a obra, tal como teria sido ‘dado’ pela
tradi¢do. Portanto, a parte historica ocupa-se do ‘levantamento’ das informagdes as
quais a obra faz referéncia, tais como: mitos, estorias, pessoas, lugares, coisas e fatos.
Por isso ¢ dito desse material que ¢ assistematico ou desorganizado (amethodos).

°§ 91, tradugdo em Prezotto, 2018.
10°§ 100, tradugdo em Prezotto, 2018.

1O texto da Ars Grammatica de Dionisio que chegou até nds difere apenas na terceira
parte, em que se 1&: “pronta (prokheiros) explicacdo de palavras inusuais (glossai) e
historias”. Mas também contém um adendo a ultima parte, a critica dos poemas: “a
mais bela de todas as partes da arte” (ho de kalliston esti panton ton en tei tekhnei).
Cf. Chapanski, 2003.

12 Como sugere Blank (2000, p. 413), podemos supor que tenha sido Asclepiades o autor
dessa critica, tendo considerado, entdo: ‘leitura’, interpretagdo e critica dos poemas
como um resultadoda parte gramatical; explicagdo de palavras e histdrias como uma
subparte da parte historica; etimologia ¢ analogia como subpartes da parte técnica.

3 Considerando que, tal como Sexto nos informa em § 47-48, Asclepiades deriva
‘gramatica’ de gramma, no sentido de ‘composic¢des’, i.e., ‘obras’, faz sentido usar o
termo livremente para a parte antes (§ 91) mencionada como ‘especifica’. “Sua parte
‘gramatical’ bate de frente com a kritike superior de Taurisco, como se dissesse que a
ciéncia da literatura, tal como se prova etimologicamente, é a gramatica, e a parte da
gramatica que julga criticamente a literatura ¢ sua parte especificamente gramatical.
Sua técnica de divisdo ¢ digna de nota: o género da gramatica, tekhne, aparece em sua
primeira parte, presumivelmente como a parte cuja tecnicidade garante a tecnicidade
do todo; o termo da ‘espécie’ — ‘gramatica’, aparece na terceira parte. Assim, as partes
que estudam a linguagem e as coisas as quais se refere contribuem para o estudo do
que as obras significam, e todas as trés combinadas formam o estudo das obras, i.e., a
gramatica” (Blank, 1998, p. 265).
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4 Essencialmente a mesma divisdo adotada por Sexto em § 91-5, com a sugestdo
semelhante de que estdo em ‘contato’, enfatizando a posi¢do ‘agregadora’ da parte
‘gramatical’.

15 Reparar em como se qualificam as historias ditas ‘verdadeiras’. Talvez esse exame
pudesse acrescentar a analise desenvolvida por Cassin (1990) acerca do uso do advérbio
historikos por Sexto, em PH 1. 4, para qualificar o modo como o cético fala: historikos
apaggelomen.

16 Kregyon € um hapax homérico (//iada 1. 106) cujo sentido néo fica claro pelo contexto.

17 A divisdo da gramatica em trés partes: “técnica, historica e especifica”, escolhida por
Sexto como ponto de partida para sua discussdo em § 91, parece ser uma adaptagdo
da triparticdo de Asclepiades em “técnica, historica e gramatical”, citada aqui. Sexto
toma como base de sua critica da parte historica a descri¢do e estruturagao atribuida a
Asclepiades (§ 252). Com isso, poderiamos inferir que o tratado de Asclepiades seria,
em Ultima analise, a origem das se¢des de M 1 que irdo expor a tekhne gramatical (cf.
Blank, 1998, p. xIv). Asclepiades teria composto o Sobre a Gramatica, titulo citado
aqui por Sexto, presumivelmente desse mesmo tratado proveriam as outras citagdes
anteriores referentes a Asclepiades: § 47 e § 91. Tal livro parece ter sido utilizado por
Quintiliano em De Oratore e, em menor medida, por Dionisio de Halicarnasso. Sexto, no
entanto, ndo parece ter conhecido diretamente o tratado de Asclepiades. As exposigdes
das partes de seu sistema gramatical estardo, em geral, conectadas a refutagdes de viés
epicurista, com isso, tanto exposi¢do quanto refutagdo podem ter sido retiradas de uma
mesma fonte. Com base nisso, poderiamos concluir, tal como faz Blank (1998, p. xlvii),
que a fonte de Sexto seria um tratado epicurista que critica e ataca o Sobre a Gramatica
de Asclepiades. O quadro que se forma, acerca das partes constituintes da gramatica,
bem como seu escopo, ao longo da exposi¢ao de Sexto é o seguinte:

TABELA 1 — Constituintes da “Gramatica” para Asclepiades de Mirleia,
de acordo com Sexto Empirico (M 1)

letras (elementos), silabas, lexis, partes da sentenga,

. analise métrica e analise da sentenca o
tekhnikon todas discutidas por Sexto

técnica  |-orografia (§ 97-247).

corregdo: analogia, etimologia, virtudes e vicios do
discurso

palavras obscuras

historikon . - P atribuido diretamente a As-
. historias: verdadeiras, falsas, verossimilhantes |
historica clepiades (§ 252-3)

provérbios e definigdes

grammafikon interpretagdo, julgamento de adequagdo e autentici- descritas por Sexto (§ 93)
gramatical | dade

ou valoragdo (ética?) da poesia (e prosa) discutido por Sexto (§ 270ss)
idiaiteron (leitura treinada, explicac@o e critica dos poemas) griticado 4 divisdo de Dionisio
especifica » eXplicag p Tracio (§ 252)




Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 311-327, 2019 323

18 As disciplinas (mathemata) sdo atacadas, em seu fundamento ou utilidade, por sua
pretensdo de serem fekhnai (‘artes’) — conforme a definigdo estoica/dogmatica. Tekhne
foi definida pelos estoicos como: “sistema de representagoes verdadeiras coexercitadas”
(sustema ek katalepseon suggegumnasmenon) ¢ “direcionadas a alguma finalidade tutil”
(M 11. 182). Mantemos o termo em italico para lembrarmo-nos de que se relaciona a
tekhne.

19 Pélops era o filho que Téntalo, em sua tentativa de testar os deuses, esquartejou
para servi-lhes em um banquete. O engodo foi percebido por Zeus que castigou o pai
e ordenou as Moiras que salvassem o menino. Como seu ombro havia sido comido
por Deméter (em todas as versdes do mito que pude encontrar, por exemplo, Pseudo-
Hyginus, Fabulae 83), foi substituido por um de marmore. A versdo de que Ares ¢
quem come seu ombro, mencionada por Sexto, ndo apareceu em minhas pesquisas.

20 Hesione foi exposta por seu pai, Laomedonte, que cumpria um oraculo, ou por sua
propria iniciativa, para ser devorada pelo monstro marinho Ceto e aplacar sua ira.
Heracles a encontra na volta de sua expedigdo contra as Amazonas, conforme Pseudo-
Apollodorus, Bibliotheca 2.5.9. A versdo de que, ao salva-la, é engolido pelo monstro,
que mata atacando suas entranhas por trés dias, emergindo sem seus cabelos, derretidos
pelo vapor do suco gastrico do monstro, aparece em Lycophron, Alexandra 33-27.

2 Todos foram apontados acima § 253 como “conteidos” da parte da histéria que trata
do relato verdadeiro.

22 Essa observagdo de Sexto é um dos indicios que apontam para a veracidade de sua
filiacdo a alguma escola médica.

2 Estesicoro (¢. VII-VI a.C.) foi um poeta lirico cuja obra nos chegou apenas em
fragmentos.

24 Supostamente um historiador, obscuro e de datagdo incerta.

% Paniassis (c. V a.C.) foi um poeta épico de Halicarnasso, tio ou sobrinho do historiador
Herddoto. De sua obra possuimos apenas fragmentos.

26 Supostamente um historiador, obscuro e de datacdo incerta.

2 Historiador do séc. I1I a.C., sua obra, hoje perdida, foi alvo de comentarios e serviu
de fonte para Polibio, Plutarco e outros.

28 Supostamente um historiador, obscuro e de datagdo incerta.

2 Ver Cassin, 1990, p. 128: “Sextus met em abyme la critique aristotélicienne du
kath’hekaston comme objet de [’histoire, [’histoire traite des versions infiniment
singulieres et infiniment singulier.”
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3% Entendemos historoumenoi (“relatos”), tal como em § 256, como o material de base
da parte historica, ou seja, o material que esta sendo levantado. Desse modo, verdadeiro,
falso ou verossimilhante s8o caracteristicas aplicadas propriamente aos “relatos”.

31 Neste caso, podemos supor que o sentido seja algo como: ‘o relato propriamente
dito’ e, assim, na sequéncia teriamos: ‘o relato propriamente dito’, ou seja, a historia
mesma, ¢ a exposicao de acontecimentos verdadeiros.

32 De acordo com Heliodoro (Sch. DThr. (Lond.) 449. 11-14 apud Blank, 1998,
p. 266): “Histdria ¢é o relato claro de coisas que aconteceram ou que sdo possiveis. Mito
¢ a narracdo de coisas estranhas ou arcaicas, ou a introdug¢do de coisas impossiveis.
Ficgdo ¢ o que pode acontecer, mas ndo acontece.”

3% Sexto ataca a existéncia de uma historia verdadeira pela inexisténcia do critério de
verdade logo a frente em § 267.

3% Ver Curtius, Historiae Alexandri Magni, 10.10.

35 Ver Nicandro, Theriaca, 8-10.

3¢ Ver Hesiodo, Theogonia, v. 280.

37 Ver Virgilio, Aeneis, 2.271; Estrabdo 6.3.9; entre outros.
3 Ver Sérvio, Aeneis, 2. 44.

% Ver Euripides, Hecuba, 1265.

40 Qu seja, a parte historica estaria supostamente comprometida com o julgamento das
informagoes levantadas.

4 “Nao esta claro como Sexto acha que pode dizer isso. Em § 265 ele disse que a
gramatica ¢ principalmente (malista) sobre mitos e ficgdes; mas, mesmo se aceitarmos
isso, ‘principalmente’ ndo € ‘inteiramente’, e em § 263 ele reconheceu a existéncia
de uma categoria adicional para a historia verdadeira. Pode-se pensar que ele esta
inferindo isso da sentenga anterior: se os gramaticos ndo nos deram um critério de
historia verdadeira, eles ndo tém nada que possa ser com seguranga qualificado com
este titulo. Mas, se assim for, seria estranho, na melhor das hipoteses, usar isso como
ponto de partida para um argumento subsequente de que ndo pode haver critério de
verdade aplicado a esses assuntos” (SEXTUS EMPIRICUS, 2018, p. 108, nota 249).
Ver nota 45 abaixo.

42 Ver Apolodoro, Epitome, 7. 34ss.
“Ver fr. 478a Radt.

4 Seguimos a sugestdo de Bett (SEXTUS EMPIRICUS, 2018, p. 108, nota 251):
“Parodos, ‘entrada’, era usado para (entre outras coisas) a entrada do coro em uma
tragédia ou comédia; suspeito que Sexto pretenda evocar essa nogao de entrada no palco,
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apropriada a toda a conversa recente sobre ficgdo e mito, o que aumenta a sensagao de
que o suposto critério é puramente ficticio.”

4 Com o argumento desta se¢do, Sexto iguala “historia verdadeira™ a mitos e ficgdes.
Sem um critério de verdade, ndo € possivel discernir o que é verdadeiro, logo, também
para a parte da historia que trataria de relatos supostamente “verdadeiros” seu objeto
poderia ser falso e inexistente.

4 Conforme observa Cassin, 1990, p. 128, ndo ha critério para decidir nem acerca da
verdade-realidade do fato, nem para a verdade-adequagéo do relato ao fato, nem mesmo
para a verdade-corre¢do (formal) do relato historiado.

47 Bett (SEXTUS EMPIRICUS, 2018, p. 108, nota 252) opta por “arquivos” (archives),
sua justifica é: “Parapegma pode referir-se a um registro cronologico (‘anais’ no plural),
mas também pode significar simplesmente ‘regra’, e ¢ assim usado em § 223-225, §
236, § 240. Pellegrin et al. (2002) opdem-se a entendé-lo aqui no sentido historico
(assumido por Bury e Blank), porque isso ndo se encaixaria no tipo de ‘historia’ que
foi discutido acima. Mas a histéria ‘verdadeira’ de § 263, e os detalhes historicos
pesquisados em § 258, sdo claramente compativeis com ele. Que esta é apenas uma
parte do que Sexto vem discutindo, e que somente essa parte poderia ser literalmente
pensada como registrada em ‘arquivos’, ndo afeta seu ponto principal aqui, que € que
o material fonte (de qualquer forma que seja entendido) ¢ aleatorio, ndo sistematico.
Além disso, a explicagdo de Pellegrin et al. (2002) de como o sentido de ‘regra’ poderia
ser aplicado aqui ¢ muito sobrecarregada.” Por sua vez, Brito ¢ Huguenin (SEXTO
EMPIRICO, 2015, p. 125) usam “compilagdo”.

* A ‘inconsisténcia’ ¢ normalmente o resultado da argumentagéo aporética acerca de
itens que ou sdo constituidos de partes ou fazem parte de um sistema estruturado, tal
como qualquer fekhne racionalista; ou seja, a conclusdo € que o sistema ndo se ‘sustenta’.
A ‘consisténcia’ (‘coeréncia’, ‘constitui¢do’ ou ‘sustentagdo’) (sustasis) de uma tekhne
deriva de seus teoremas, e a consisténcia de cada teorema resulta de uma formulacao
clara e ndo-contraditoria cuja prova se da por meio de outros teoremas e por meio dos
principios da tekhne (cf. M'3.21; M 4.3-4; M 5.49; M 6. 61). Cf. Blank, 1998, p. 128.

Referéncias

BEKKER, I. (ed.) Sextus Empiricus. Berlim: Typis et Impensis Ge.
Reimeri, 1842.

BLANK, D. (ed.) Sextus Empiricus: Against the Grammarians. Oxford:
Clarendon Press, 1998. (Adversus Mathematicos I). Doi: https://doi.
org/10.2307/3246316



326 Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 311-327,2019

BLANK, D. The Organisation of Grammar in Ancient Greece. In:
AUROUX, S.; KOERNER, E. F. K. History of Language Sciences/
Geschichte der Sprachwissenschaften. Vol.1: An International Handbook
on the Evolution of the Study of Language from the Begginnings to the
Present. Berlin: De Gruyter, 2000. p. 400-417.

CASSIN, B. L’Histoire chez Sextus Empiricus. /n: VOELKE, André-Jean.
(ed.). Lescepticisme antique, perspectives historiques et systématiques.
Lausanne:Faculté de Théologie de Lausanne, 1990. p. 123-38.

CHAPANSKI, G. Uma traducdo da Tekhné Grammatike, de Dionisio
Tracio, para o portugués. 2003. 190 f. Dissertagao (Mestrado em Letras

— Estudos Linguisticos) — Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes,
Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2003.

FORNARA, Charles. The Nature of History in Ancient Greece and Rome.
Berkeley: University of California Press, 1983.

MAU, J.; MUTSCHMANN, H. (ed.). Sexti Empirici opera. 2. ed.
Leipzig: Teubner, 1961. v. 3.

PELLEGRIN, Pierre et al. (ed.). Sextus Empiricus: Contre les professeurs.
Introduction, glossaire et index. Paris: Editions du Seuil, 2002.

PORTER, James. Hermeneutic Lines and Circles: Aristarchus and Crates
on the Exegesis of Homer. /n: LAMBERTON, Robert; KEANEY, John
(ed.). Homer's Ancient Readers: The Hermeneutics of Greek Epic’s
Earliest Exegetes. Princeton: PUP, 1992. p. 67-114. DOI: https://doi.
org/10.2307/j.ctvckq7j1.8.

PRESS, G. Development of the Idea of History in Antiquity. Montreal:
McGil-Queen’s University Press, 2003.

PREZOTTO, J. Sexto Empirico: Contra os Gramadaticos. Introducado,
traducdo e notas. 2015. 263 f. Tese (Doutorado em Letras — Estudos
Linguisticos) — Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Universidade
Federal do Parana, Curitiba, 2015.

PREZOTTO, J. Tradugao anotada da introduc¢ao (M 1. 1-40) do Contra
os Professores (M 1-6) de Sexto Empirico: argumentago geral contra a
existéncia do ensino. Phaos, Campinas, v. 17,n. 1, p. 155-186, 2017a.


https://doi.org/10.2307/j.ctvckq7j1.8
https://doi.org/10.2307/j.ctvckq7j1.8

Nunt. Antiquus, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 311-327, 2019 327

PREZOTTO, J. Sexto Empirico: Contra os Gramaticos. Tradugao
anotada, segunda parte (M 1. 97-168). Anais de Filosofia Classica, Rio
de Janeiro, v. 11, n. 22, p. 80-114, 2017b.

PREZOTTO, J. Contra os Gramaticos, de Sexto Empirico: tradugdo
anotada, primeira parte (M 1. 41-96). Hypnos, Sao Paulo, n. 40, p. 1-30,
2018.

PREZOTTO, J. Sexto Empirico. Contra os Gramaticos: traducdo anotada,
terceira parte (M 1. 169-247). Archai, Brasilia, n. 25, p. 1-30,2019. DOL:
https://doi.org/10.14195/1984-249X 25 O.

SEXTO EMPIRICO. Contra os Gramdticos. Tradugio de Rodrigo Pinto
de Brito e Rafael Huguenin. Sao Paulo: Editora Unesp, 2015.

SEXTUS EMPIRICUS. Against Professors. Translated by Robert G.
Bury. Cambridge: Harvard University Press, 1949. (Loeb). DOI: https://
doi.org/10.4159/DLCL.sextus_empiricus-against professors.1949.

SEXTUS EMPIRICUS. Against those in the disciplines. Translated by
Richard Bett. Oxford: Oxford University Press, 2018.

Recebido em: 8 de janeiro de 2019.
Aprovado em: 4 de abril de 2019.


https://doi.org/10.14195/1984-249X_25_9
https://doi.org/10.4159/DLCL.sextus_empiricus-against_professors.1949
https://doi.org/10.4159/DLCL.sextus_empiricus-against_professors.1949

	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack
	__DdeLink__59666_2551884651
	__DdeLink__63550_604632505
	_Hlk14683759
	_Hlk14768148
	__DdeLink__8113_64222666
	_GoBack
	_Hlk14273751
	_Hlk14437083
	Marcador 1
	Marcador 2
	aqui
	_Hlk9606004
	_GoBack
	_gjdgxs
	_GoBack
	_GoBack

