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INSPIRACAO DIVINA
E TECNICA NARRATIVA NA ILIADA

Barbara Graziosi*

RESUMO: Este artigo estabelece um didlogo entre abordagens
modernas da I/iada e concepgdes antigas do poema como divinamente
inspirado. Ele comec¢a com uma analise da invocagdo a Musa e passa a
perguntar de qual perspectiva a estéria é contada, usando a nogdo de
cronotopo de Bakthin. Ele conclui mostrando que algumas estérias
antigas sobre o poeta Homero refletem uma apreciacao sensivel da voz
do poeta dentro da I/iada.

PALAVRAS-CHAVE: Inspira¢io divina; narratologia; cronotopo;
tempo; espago; catalogo; écfrase; similes; [/iada; biografias de Homero.

DIVINE INSPIRATION AND NARRATIVE
TECHNIQUE IN THE ILIAD

ABSTRACT: This article sets up a dialogue between modern approaches
to the I/iad and ancient conceptions of the poem as divinely inspired.
It starts with an analysis of the invocation to the Muse and proceeds
to ask from what perspective the story is told, using Bakhtin’s notion
of the chronotope. It concludes by showing that some ancient stories
about the poet Homer reflect a sensitive appreciation of the poet’s voice

within the [/ad.

KEYWORDS: Divine inspiration; narratology; chronotope; time; space;
catalogue; ekphrasis; similes; I/iad; biographies of Homer.

lljada comeca com uma ordem: “Canta, deusa, a ira de
Aquiles”. Como todos os enderecamentos a segunda
pessoa, esta abertura estabelece uma relagdo especifica
entre o falante e o destinatario. O poeta pede a deusa para cantar
e ela evidentemente atende a seu pedido, porque o que se segue ¢
precisamente uma cancido sobre a ira de Aquiles. Apds a invocacdo
de abertura, o poeta € a Musa cantam em unissono: ja nao ¢é possivel
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distinguir a voz do poeta da voz da deusa.! Em momentos de uma tensio excepcional,
no entanto, o poeta parece desprender-se: ele faz uma pausa, reflete sobre as dificuldades
que enfrenta, e declara que elas sao grandes demais para um mortal comum. Um exemplo
famoso desta separagdio momentanea entre o poeta e a Musa acontece um pouco antes do
Catalogo das Naus, servindo-lhe como proémio (11, 484-93):

) X

gomete VOV pot, Modoat, OMdumia ddpat’ Egoveat
VUElG yap Oeai éote TapeoTé € {oTE TE TTAVTA,

NHETC 88 1Aéog olov drovopsy ovdE Tt Idpev:

of Tveg Nyepdveg Aovadv koi koipavor foov:
TANOLVY &’ ovK v Eyd pvbcopat 0vd’ OVOUV®,
008’ 1 pot Séxa pudv yAdooar, déxo 8¢ 6TopaT’ Elev,
PV & EppNKToC, YoAKeoV 8¢ [ot iTop dvein,

&t un Olopmiadeg Modoat, Awog aiyidoyoto

Buyatépeg, pvnoaiod’ oot Hmd “Thov HAGov:

Gpyovg ad V@V Epém VG e TpoTdcac.

Dizei-me agora, vos Musas que tendes vossas casas no Olimpo, —
pois vOs sois deusas, estais presentes, e sabeis todas as coisas,

mas nés ouvimos apenas o rumor, e nada sabemos —

quem eram os chefes e senhores dos Danaos.

Eu nao poderia descrever a multiddo deles, nem nomea-los,

nem se eu tivesse dez linguas e dez bocas, nem se cu tivesse

uma voz inquebrantavel e um cora¢do de bronze em mim,

a nao ser que as Musas do Olimpo, filhas

de Zeus porta-égide, lembrassem todos aqueles que vieram sob Tlion;
agora cu direi os chefes dos navios, e as naus em sua totalidade.

Aqui, as Musas ficam de um lado da divisao (Opeig yap Oeai Eote mapecté 1€ ioTE
T€ TAVTO, “vOs sois deusas, estais presentes, e sabeis todas as coisas”), enquanto o poeta ¢
sua audiéncia ficam do outro (ueig 8& KAEog olov dkodopev 008E Tt dpev, “nds ouvimos
apenas o rumor, e nada sabemos”). O que o poeta constroi, portanto, ¢ uma hierarquia
simples: visdao, conhecimento e divindade (“v6s”) ficam acima da audi¢do, da ignorancia e da
mortalidade (“nés”). O notavel nesta passagem ¢ que o poeta momentaneamente coloca-se
entre a sua audiéncia de mortais comuns. Ele também afirma estar condenado a ouvir, mesmo
que o que se segue, apos o verso 493, seja o mais impressionante feito de canto. Parece,
assim, que, depois de colocar alguma distancia entre ele e as Musas, o poeta prossegue para
demonstrar a sua proximidade a elas ao enunciar o Catalogo das Naus. O Catalogo acaba
por ser ndo apenas um feito de performance, mas, como argumento abaixo, de visualizacio.

I Cf. Clay, 2011, p. 15.
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Ha outros momentos, na l/iada, nos quais o poeta chama a atencao para as dificuldades
que enfrenta. Em XII, 175-6, por exemplo, ele duvida de sua capacidade de descrever o
multiplo ataque troiano a muralha aqueia:

AMoL &’ ape’ GAANGL paynv Eudovto TOAnNoL

apyoréov 0€ pe TadTa g0V G TAVT’ dyopedaat.

Eles todos combatiam, cada um em um portio diferente, mas seria dificil
5 bl
para mim, como se eu fosse um deus, descrever todas essas coisas.

Como no inicio do Catalogo das Naus, também aqui o poeta momentaneamente
nos arranca para fora da narrativa e comenta suas proprias limitagdes humanas (“seria
dificil para mim descrever todas essas coisas”). Naturalmente, as dificuldades do poeta s6
servem para realcar suas realizagdes, ja que, depois de reconhecer que niao é um deus, ele
prossegue para nos oferecer uma visao divina, literalmente. Adiante, os versos XII, 179-80
descrevem a reagao dos deuses a batalha e, depois disso, o poeta se lanca em uma descrigao
excepcionalmente complexa de como a luta se desenrola, simultaneamente, em varias frentes
diferentes. Como aponta Strauss Clay, na narrativa complexa que se segue, 0 poeta parece
sempre saber (ou ver) a localizacdo exata de seus personagens: “se sua atencio se desloca
para outro lugar por um tempo e depois retorna, ele os encontra novamente onde estavam,
seja no mesmo lugar ou naquele para onde estavam indo. [...] Ao longo de milhares de versos,
encontramos surpreendentemente pouca confusio. Seu controle notavel sobre as atividades
de seus personagens se torna mais evidente quando a narrativa divide os combates em varias
arenas.”” Strauss Clay dificilmente pode disfarcar sua admira¢io pelo dom de visualizagio do
poeta, e por sua capacidade de descrever a acao simultanea: “Como ele faz issor”, pergunta
ela.’” Essa sensacio de surpresa ¢ reivindicada pelo proprio poeta, pois, em XII, 175-6, ele
sugere que a tarefa que executa ¢é divina.

Do ponto de vista do poeta, entdo, ha uma diferenca entre o seu proprio eu mortal
e as Musas, “que sao deusas, estdo presentes, e sabem todas as coisas” (11, 485). Do ponto
de vista da audiéncia, no entanto, o poeta descreve os eventos em Troia como se ele préprio
fosse um deus: ele também parece estar presente e saber todas as coisas. Uma passagem
da Odisseia oferece alguns comentarios tteis sobre as capacidades e limitagoes do poeta — e
sobre sua relagdo com a Musa. No canto VIII, o cantor Demddoco executa trés cangdes
na corte feacia: a primeira diz respeito a uma briga entre Odisseu e Aquiles (VIII, 62-92); a
segunda se passa no Olimpo e descreve um caso de amor addltero entre Ares e Afrodite (VI1I,
256-369); e a terceira comemora a queda de Troia e o estratagema de Odisseu do cavalo de
Troia (V1II, 469-520). Demddoco é cego: ele nao sabe que Odisseu, o personagem principal
de suas proprias cangdes, esta ali mesmo, na frente dele. E Odisseu que se reconhece na
primeira can¢ao de Demoddoco: ele puxa para cima seu manto roxo, cobre a cabeca e chora

2 Clay, 2011, p. 52.
3 Clay, 2011, p. 52.
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(VIII, 83-92). Mais tarde, antes da terceira canc¢do de Demddoco, ele elogia o cantor com
estas palavras (VIII, 487-491):

“Anuodok’, E&oya 01 og Ppotdv aivilop’ ambvt@v:

1 6€ ye Moda’ €616aée, Alog Tdig, 1 6€ v ATOAA@V "

AV yap katé Kdopov Axaidv oitov deidsic,

606’ EpEav T’ Emabov te Kal 666 Eudynoav Axatol,

&G € TOL T W TOC TaPEMV T} BALOV dKkovGOG.”

“Demddoco, bem acima de todos os mortais, eu te louvo;

ou a Musa, filha de Zeus, te ensinou, ou Apolo.

Vocé canta o destino dos Aqueus precisa e ordenadamente;

o que fizeram e sofreram e todas as dores que suportaram,
como se vocé mesmo estivesse 13, ou alguém tivesse te contado”.

Depois de prestar o seu elogio a Demédoco, Odisseu pede ao bardo para cantar a
queda de Troia e o estratagema do Cavalo. E é depois desta performance que ele finalmente
revela sua identidade: nos cantos IX-XII, Odisseu assume o lugar de Demddoco e conta
aos feacios o que aconteceu depois da queda de Troia. E-nos dito que eles acreditam no que
conta Odisseu, porque ele soa exatamente como um cantor (XI, 363-8); mas h4, de fato,
algumas diferencas entre a performance de Odisseu e as cangdes de Demddoco. Em primeiro
lugar, como Jergensen apontou em um artigo famoso, Odisseu ndo tem a capacidade de
descrever os deuses.* Em segundo, Odisseu oferece um relato de uma real testemunha ocular
(ou assim ele o diz), enquanto Demddoco nunca poderia fazer isso, porque ele é cego. O
conhecimento que o cantor tem de Troia ndo se baseia em experiéncia de primeira mao; é
um dom da Musa (VIII, 63-4):

oV TIEPL Modo” €piAnce, didov &’ dyafov 1€ Kaxkdv T

00DV pév duepoe, didov &’ Ndelav Godnv.

A Musa o amava sobremaneira, ¢ deu-lhe um presente bom e um mau:
ela privou-o de seus olhos, mas deu-lhe um suave canto.

A permuta delineada na Odisseia é simples: Demddoco goza de uma relacio estreita
com as Musas, mas permanece visualmente separado de sua audiéncia. Ele nio vé Odisseu
na Feacia, quando ele estd bem na frente dele; no entanto, ele pode ver suas a¢cdes passadas
em Troia. Audiéncias antigas pensavam que Demodoco foi um personagem autobiografico
e, como argumento abaixo, elas especificamente conectaram a cegueira de Homero a sua
capacidade de ver seus proprios personagens.”

* Jotrgensen, 1904.

* Para Demoédoco como um personagem autobiografico, ver ademais Graziosi, 2002, p. 138-42. Para
a cegueira do poeta e sua capacidade de ver Aquiles, no esplendor cegante e desconcertante de sua
armadura divina, ver abaixo, referéncia cruzada.
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Assim como Demodoco, o poeta da I/ada descreve, com clareza de testemunha
oculat, pessoas, eventos e coisas remotas.® Vatios estudiosos tém argumentado que a memotia,
na I/iada, ndo é conceituada como a capacidade de recordar um lugar ou evento que pertence
ao passado, mas sim um estado especifico de consciéncia ou, como eu a chamaria, uma
“presenca de espirito”. Ford traduz mnemosyjné como “aten¢io plena” em vez de memoria;
Bakker argumenta que “a meméria em Homero (...) ¢ muito mais uma questio do presente;
ela encena, torna presente, no sentido mais literal”.” Minha contribui¢ao se baseia no trabalho
destes e de outros estudiosos, e indaga, mais especificamente, como o poeta transmite
uma sensac¢do de sua presenca em Troia, enquanto nos lembra, a0 mesmo tempo, que o
mundo dos herdis é remoto e, de fato, totalmente inacessivel aos mortais comuns. Assim
como as Musas, que estdo presentes em Troia e simultaneamente presentes no momento
da performance, assim também o poeta realiza uma transacao complexa. Além do mais, ele
chama a atengo para essa transa¢ao, ao sugerir que a inspiracao divina concerne, acima de
tudo, a capacidade de fundir espaco e tempo e “estar presente”. A memoria torna-se, entao,
um ato de presen¢a — um encontro.

Em um ensaio seminal publicado em 1937, Bakhtin insistiu na interdependéncia de
espaco e tempo na formagao da narrativa, e apresentou a categoria do “cronotopo’” como um
meio de analisar ambas as coordenadas, a espacial e a temporal, de um texto, sem privilegiar
qualquer uma das duas.® A [fiada, “poema de Troia”, nos apresenta o cronotopo perfeito: para
o poeta e sua audiéncia, é um espaco carregado com os movimentos da histéria, ou, dito de
outra forma, uma cidade onde a histéria pode ser visualizada. No que se segue, considero o
relacionamento do poeta com este cronotopo, para melhor situar a sua voz. Comego com
uma discussao do tempo, e, em seguida, investigo a manipulacdo do espago pelo poeta —
embora minha distin¢ao nitida de tempo e espago falhe tanto na teoria como na pratica:
consideragoes espaciais infiltram-se em minha discussdo do tempo e vice-versa. Em ultima
analise, considero as Musas responsaveis por isso (em vez de Bakhtin). Como ja veio a tona,
as Musas fundem, ambos, tempo ¢ espaco em um tnico ato de presenga. Elas cantam em
unissono com o poeta, e estdo simultaneamente presentes em Troia. O poeta da mesma
forma se move entre o aqui-e-agora da sua performance e o aqui-e-agora da agiao em Troia.
Esses dois modos de presenca sao dificeis de conciliar, porque o mundo dos herdis ndo s6
¢ passado, mas também esta em outro lugar. O que pretendo investigar ¢ como o poeta se
posiciona tanto em relacdo a sua audiéncia quanto a seu assunto — como ele consegue “estar

¢ A muralha aqueia, por exemplo, desaparece sem deixar vestigios: para nds a inica maneira de vé-la
¢ ouvir o poeta, que descreve tanto a sua construcdo quanto a sua eventual destruicao: I/ada XII,
17-33. Aristoteles conhecidamente toma a muralha aqueia como um exemplo das fic¢oes do poeta:
“o que o poeta faz ele pode destruir”; sobre o qué ver ademais Porter, 2011 — mas, mesmo em uma
leitura mais ingénua da I/ada (fr. 162 Rose), a muralha lembra-nos que o poeta pode fazer-nos ver
0 que ndo estd mais la.

"Ford, 1992, p. 53; Bakker, 2005, p. 141.

§ Bakhtin, 1981, p. 84-258; para uma boa discussao, ver Todorov, 1984.
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presente”, enquanto chama a atencio para as grandes distancias (espaciais e temporais) que
percorre a fim de transmitir a sua estoria.

Ha uma maneira 6bvia com a qual o poeta coloca seu assunto no passado: ele usa
os tempos passados — aoristo e imperfeito — para descrever a acdo em Troia. Esta é uma
caracteristica tio 6bvia da narrativa homérica que muitas vezes escapa a atengao, mesmo que
muitos outros épicos tradicionais recorram ao presente, a fim de transmitir a imediaticidade
da a¢do.” Uma maneira de explicar isso ¢ simplesmente dizer que, no momento em que a [fada
foi composta, o presente historico ainda nao tinha sido “inventado”. Mas o que me interessa
ndo ¢ o que estava disponivel para o(s) compositor(es) real(is) da [/ada, mas sim como as
audiéncias antigas ouviram a voz do poeta. Mesmo depois de autores antigos comegarem
a usar o presente historico, poetas gregos compondo no molde homérico abstiveram-se de
fazé-lo, presumivelmente porque o presente nao soava homérico a eles.”

E possivel que os tempos passados da I/iada tenham atingido as audiéncias classica,
helenistica e romana com mais for¢a do que as arcaicas, ndo s6 porque a auséncia do
presente historico, eventualmente, se tornou perceptivel, mas também porque o aumento —
uma silaba extra que caracteriza os tempos passados no grego classico, mas aparece apenas
esporadicamente em Homero — pode ter perdido sua forca déitica original. Bakker argumenta
que, na épica homérica, 0 aumento apontava para a encenagao da historia em performance.’ Esta
¢ uma sugestao interessante e, talvez, melhore a nossa compreensao de algumas passagens da
lliada— mas continua a ser dificil avaliar se, e, em caso afirmativo, até que periodo, 0 aumento
realmente atingiu audiéncias antigas como se ajudando a encenar a estdria no presente. Talvez
os rapsodos tenham enfatizado a forca déitica do aumento muito tempo depois de ele ter
se tornado um recurso padriao do grego, mas nio ¢ facil ver como eles conseguiram fazer
isso. Em qualquer caso, mesmo que o aumento pudesse ter tido forca déitica, os aoristos e
imperfeitos homéricos ainda ancoravam a narrativa firmemente no passado.

As audiéncias gregas antigas eram bem conscientes de que aqueles que lutaram em
Troia viveram muito antes do seu tempo. Para elas, os herdis eram uma raca totalmente
diferente: mais fortes, mais proximos dos deuses e também — de certa forma — mais
primitivos do que os mortais comuns.'”” Comunidades gregas antigas cultuavam os herdis,
sacrificavam em seus tumulos, e pediam sua ajuda e prote¢dao.”” Embora uma analogia com
os Santos dificilmente seja apropriada, os herois foram, de fato, considerados uma categoria
intermediaria de seres, equilibrada entre os deuses e os mortais comuns. Varios indicios
sugerem que 0s gregos estavam interessados no preciso sfatus ontoldgico e até mesmo
biolégico dos herdis. Por exemplo, o fascinio antigo com a sua dieta — que agora parece

? Devo este ponto a Clay, 2011, p. 19. Sobte o presente na épica medieval francesa, vet, por exemplo,
Fleischman, 1990, p. 273-4.

19 Sobre Apolonio, ver Clay, 2011, p. 18, nota 11. Sobre Enio e Virgilio, que importaram o presente
histérico para dentro da épica, ver Rossi, 2004, p. 125-49.

! Bakker, 2005, p. 114-35.

12 Aqui resumo grosseiramente Graziosi e Haubold, 2005.

3 Burkert, 1985, p. 203-8; Ekroth, 2002.
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um tépico muito desconcertante da antiga critica de Homero — tem suas raizes em uma
simples pergunta: até que ponto os herdis eram ou nao eram como seres humanos comuns.
O pocta da l/iada oferece, ocasionalmente, um comentério explicito sobre as diferencas entre
os protagonistas de sua estoria e os “homens tais como siao hoje em dia”."* Nos similes, ele
faz também comparagdes entre o mundo herdico e aspectos da vida como ela é “agora”
(isto é, na Grécia arcaica).”” Em uma passagem famosa, ele até mesmo descreve aqueles
que morreram em Troia como “uma raga de homens semideuses”, NuOEwV yévog avopdv,
chamando, assim, a atencdo para a grande distancia entre o seu préprio tempo e a idade
dos heréis.' Tais reflexGes explicitas sobre o hiato temporal entre herdis e mortais comuns
sd0, no entanto, raras na I/ada. Na maior parte do tempo, o poeta coloca em primeiro plano
a perspectiva dos deuses e herdis, em vez daquela de suas audiéncias. Ele dificilmente se
refere ao culto heroico, por exemplo. O ponto central da narrativa ndo ¢ enfatizar as honras
postumas concedidas aos herdis, mas sim dramatizar o quio dificil eles préprios acham a
perspectiva da morte.”” Para esta finalidade, o poeta emprega muitos dispositivos diferentes,
todos os quais sugerem a sua proximidade com os herdis ¢ a sua distancia das audiéncias
humanas comuns, “como elas sao hoje em dia”.

A impressio é que, embora a narrativa seja colocada firme e indiscutivelmente
no passado, o poeta experimenta o passado como presente. As apostrofes diretas que
pontuam a narrativa sio um bom exemplo disso. O poeta nunca aborda explicitamente a
sua audiéncia a fim de lisonjear, explicar as coisas, ou pedir sua atencio, por exemplo — mas
ele fala com as Musas, Apolo e alguns de seus proprios personagens.'® Estas apostrofes
sdo tao surpreendentes, que leitores antigos e modernos se envolveram em interminaveis
especulagoes sobre elas.”” Muitos argumentaram que o poeta sente um carinho especial pelos
personagens aos quais ele se dirige, ou, de algum modo, percebe quao centrais eles sdo para
sua narrativa: isso pode ser verdade para Menelau e Patroclo, mas o caso de Melanipo em
XYV, 582-3 parece bastante diferente. Nao hd nenhuma razao para supor uma preocupagiao
permanente com este personagem menor. O poeta aborda Melanipo imediatamente depois
que ele foi morto, e assinala que Heitor defendeu seu corpo (XV, 582-4):

W Jliada V, 302-4; X1, 445-9; XX, 285-7; cf. XII, 381-3.

' Cf. Edwards, 1991, p. 35: “[Os similes] nos dio uma visio do mundo (...) que existia na propria
época do poeta e muito depois dele.”

1 Jliada X11, 23. Significativamente, a expressao apatece na mesma passagem em que o poeta afirma
que a muralha aqueia desapareceu sem deixar vestigios. Sobre os “homens semideuses” e seu
desaparecimento, ver Clay, 2003, p. 161-74.

" Ver ademais Graziosi e Haubold, 2005, p. 100-1.

' O mais proximo que o poeta alguma vez chega a falar com sua audiéncia ¢ pelo seu uso de expressoes
gerais como “vocé poderia pensar”, “voce diria” (IV, 429; XV, 697; XVII, 360).

1 As passagens estdo recolhidas e discutidas em Block, 1982; Yamagata, 1989, e Richardson, 1990,
p. 170-4. Para uma breve, mas util, discussio, ver Clay, 2011, p. 20.
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¢ €mi ool Mehdvime 00p” Avtiloyog peveydpung

TELYEN GUACWV" GAL 0D AdBev “Extopa dilov,

é¢ pé. ol dvtiog RO Bdwv dva dnjiotijta.

assim Antiloco, firme na batalha, langou-se sobre ti, Melanipo,

visando arrancar tua armadura. Mas o glorioso Heitor o viu,
e veio passando rapidamente pelo combate para encontra-lo.

Ao invés de dirigir estes versos para a sua audiéncia, o poeta os endereca a Melanipo,
que esta morto — e de fato morto ha muito tempo. A impressio, é claro, é que o poeta esta
logo ali em Troia, quando Antiloco langa-se sobre o cadaver de Melanipo e Heitor intervém.
Na verdade, o poeta delonga-se por tras de sua propria narrativa: ele ainda fala com Melanipo,
momentos depois que ele foi morto. Tal ¢ 0 modo como ele esta envolvido.

O desprendimento do poeta da sua audiéncia, e sua capacidade de estar 14 com
seus personagens, pode ajudar a explicar uma outra caracteristica intrigante da narrativa
homérica. Em um estudo influente de 1899-1901, Theodor Zielinski argumentou que a
narrativa homérica sempre se move para a frente: como resultado, o poeta representa agdes
simultaneas como sequenciais. As primeiras reacoes a “lei de Zielinski” a tomaram como prova
do estado primitivo da mente de Homero, que era supostamente incapaz de compreender as
complexidades da simultaneidade.” Discussoes mais recentes insistem que Zielinski estava
errado, e que o poeta da I/iada, na realidade, representa a agao simultinea — por varios meios
diferentes.”’ Ainda assim, o fato de que sua chamada “lei” tem estado na agenda homérica
por bem mais de um século sugere-me que deve haver algo nela a ser considerado. Como
ja velo a tona, o poeta descreve eventos como se estivesse 14 — presente, como as Musas.
Referéncias explicitas a simultaneidade dissipariam a impressao de que ele é uma testemunha
direta: para dizer que um evento estava ocorrendo, enquanto outra coisa estava acontecendo
em outro lugar, o poeta teria de ficar atras de ambos os eventos, mesmo que brevemente,
e se juntar a sua audiéncia para ver a acdo a distancia, ou em retrospectiva. Isso, em geral,
ele ndo faz: muitas vezes ele se move de uma visao para outra — dando pouca orientacdo a
sua audiéncia sobre a transicdo. Como resultado, ndo ¢é claro se o poeta esta descrevendo
eventos simultaineos ou consecutivos, se mudou de lugar, mas ficou dentro do fluxo do
tempo, ou se também voltou no tempo. Em seu novo e instigante livro, Strauss Clay mapeia
o campo de batalha e como os guerreiros nele se movem, nos cantos XII-XVII. Ela oferece
uma visdo surpreendentemente coerente, também expressa por uma simulacio on-Zne> Eu

% Ver, por exemplo, Frinkel, 1955.

1 Ver, por exemplo, de Jong, 2007, p. 30-1; Scodel, 2008; ¢ Clay, 2011.

# Clay (2011), com o site http:/ /wwwhomerstrojantheater.org/. O processamento visual do poema
por Clay nio estd, evidentemente, além da controvérsia. Tenho inteira certeza, por exemplo, de que
ela localiza mal a figueira.
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tenho problemas com alguns aspectos de sua reconstrucdao,” mas ela certamente mostra
que o poeta repetidamente volta no tempo. Ainda assim, permanece a questio sobre se as
audiéncias e os leitores sdo encorajados a tomar conhecimento desta volta no tempo, ou se
a énfase permanece no aqui e agora da narrativa (no entanto, ela pode dizer respeito a “aquis
eagoras” anteriores e posteriores). A minha opinido é que a simula¢io de Strauss Clay ajuda
muito a explicar como o(s) compositor(es) e, de fato, os rapsodos dominavam a narrativa
complexa da batalha dos cantos XII a XVII. A audiéncia, no entanto, nao precisava estar a
par da acdo exatamente da mesma maneira. Assim, o poeta nio faz nenhum esforco especial
para garantir que os ouvintes coordenem o que esta acontecendo em diferentes segdes do
campo de batalha: ndo ha nenhum lembrete didatico explicito, por exemplo, de que enquanto
Deifobo e Meriones estao engajados na esquerda, Teucro luta no centro (X111, 156; 170).
Um rapsodo (ou um leitor profissional como Strauss Clay) pode resolver isso — depois de
anos de estudo; mas, para a maioria das audiéncias, é suficiente perceber que o poeta sabe
o que esta acontecendo em todos os lugares e em todos os momentos.*

Pode haver razdes mais profundas pelas quais o poeta deixa de enfatizar as diferengas
entre a a¢ao simultanea e a consecutiva. De sua perspectiva divina, pode ser que tais diferencas
sejam triviais. As Musas tém conhecimento completo do que foi, é e sera; e o poeta pode
semelhantemente examinar o passado, o presente e o futuro de seus personagens em uma
unica visualizacdo. O tempo oportuno (#ming) é por vezes explicitamente apresentado
como uma preocupagio mortal. Quando Andrémaca chora por Heitor antes que ele esteja
realmente morto, seu comportamento ¢ um escandalo, um mau pressagio: ele ainda estd
vivo, apesar de tudo, e, enquanto ele vive, ela deveria — para usar o slgan britinico em tempo
de guerra — “manter-se calma e prosseguir’”.* Mas, quando Tétis lamenta por Aquiles antes
de sua hora ter realmente chegado, isso dificilmente ¢ algo controverso: Tétis ¢ uma deusa,
sabe com certeza que seu filho ¢ de-vida-breve e, em seu préprio reino submarino a parte,
ela ja chora por ele.® 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. De muitas maneiras, Helena
¢ a personagem que mais se aproxima de partilhar a perspectiva do poeta sobre a guerra de
Troia. A primeira vez que a encontramos na [/ada, ela esta tecendo um grande manto que
descreve “as lutas dos Troianos domadores-de-cavalo e dos Aqueus vestidos-de-bronze”
(111, 125): ela pode pintar a grande imagem, assim como o poeta. Um pouco depois, Priamo
pede a ela para identificar os guerreiros Aqueus mais proeminentes na planicie: ela o cumpre,

#Tenho igualmente consideracdes especificas (pot exemplo, sobre a localizagao da figueira, que deve
estar mais proxima das muralhas de Troia do que Clay [2011] sugere) e reservas gerais sobre a alegada
clareza das coordenadas espaciais no poema: ver abaixo a nota 24.

# Apesar de suas alegagoes de estar mudando o foco da composigao para a recepcio (2011, p. 14-15),
patrece-me que Clay (2011, p. 104) ainda vé as coisas da perspectiva dos compositotes/ performers, em
vez da das audiéncias.

% Iliada, V1, 485-93, com Graziosi e Haubold, 2010, ad /oc.

% Tliada, XXIV, 83-6.
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realizando assim um catalogo dos Aqueus que complementa o anterior catalogo das naus
do proprio poeta. E, no entanto, as limitagdes humanas de Helena em breve tornam-se
evidentes: ela se pergunta por que nio pode ver seus dois irmios entre os Aqueus (111, 234-
42), e é precisamente neste ponto que o poeta faz sua revelacio: eles estao mortos ha muito
tempo, na verdade morreram em Esparta antes mesmo da partida da expedi¢do para Troia
(111, 243-4). Ele conhece o passado muito melhor do que Helena, que — embora seja uma
filha de Zeus como as Musas — ainda tem 6bvias limitacdes mortais.

Ha muitas outras ocasides em que o poeta chama a aten¢io para aignorancia de seus
proprios personagens. Bem conhecidamente, ele descreve Andrémaca preparando um banho
para Heitor, enquanto na muralha os Troianos ja estao lamentando sua morte (XXII, 440-6):

AN § y° oTov Beove poy®d do6pov DyMAoio

LIS

dimhaa Toppupény, &v 8¢ Bpdva mokid’ Eracoe.
KEKAETO & AUPUTOAOIGLY EDTAOKANOLG KOTO dDLOL
apel mopl otijoot tpimodo péyav, @ TEAOLTO
“Extopt Oeppa LogTpa pLiymg €k vootioavtt
ynmin, ovd’ Evoncev & v péda thie Aogtp@dv

xepoiv Ayhiiiog dapoce yAavkdmg Advn.

Ela estava em seu teat, na parte mais interna da casa alta,
tecendo um duplo manto vermelho, e nele trabalhando
[um padrio de flores.
Ela chamou através da casa suas servas de-lindos-cabelos
para porem um grande tripé sobre o fogo, para que Heitor pudesse ter
um banho quente quando voltasse dos combates —
pobre inocente que ela era, nao sabia que Atena de-olhos-glaucos
o tinha abatido pelas mios de Aquiles, bem longe dos banhos.

Aquele pequeno comentario autoral —vnmin, “pobre inocente” — mais uma vez chama
a atengdo para a distancia entre o conhecimento do poeta e a incerteza de seus personagens.
Andrémaca se comporta como uma mulher, quando na verdade ela ja é uma vidva.

Mesmo Aquiles, que normalmente é bastante consciente de suas circunstancias, se
recusa a contemplar os detalhes de sua morte iminente: quando Heitor, momentos antes
de expirar o seu ultimo suspiro, lhe diz — com uma clareza profética — exatamente onde e
como ele também ird em breve ser morto, Aquiles se recusa a considerar essa informacao.
Ele responde secamente que vai morrer “quando for para ser”, enquanto Heitor deve morrer
“agora” (XXII, 365). Isso ¢ tudo o que importa para Aquiles e para todos nods, mortais
comuns: se morremos “agora” ou “quando for para ser”. A perspectiva do poeta nao poderia
ser mais diferente: ele conhece, com igual certeza, o passado, o presente e o futuro de todos
os seus personagens. Ele pode examinar todo o seu destino em uma unica visualizagao.
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Em uma passagem famosa de sua Poética, Aristoteles elogia a I/iada porque o poeta
nao tenta nos contar toda a estéria da Guerra de Troia. Sua trama diz respeito apenas a um
punhado de dias mais para o fim da guerra e pode ser facilmente examinada em um unico
ato de visualizacdo (1459a30-4):

010 domep eimopev {ON Kol tovty Beonéctog v @avein Ounpog
Tapd. TOVG GAAOVG, TA UNOE TOV TOAEUOV Koimep Exovta apynV Kol TEL0g
Emyepioot motelv GAov- Aiav yop Gv péyog kol oOK eDGVVOTTOG EUEALEY
g€oecBot 0 pdbog, 1 1@ peyéber petpralovra Kotamen ey LEVOV Ti| TOKIAIQ.

Assim como dissemos antes, Homero pareceria falar de uma maneira
divina em comparag¢io com os outros, na medida em que ele ndo tenta fazer
da guerra um todo, mesmo que ela tenha tido um comego e um fim. Pois o
enredo de outra forma teria sido demasiado grande e nao facilmente visto
de uma s6 vez, ou, se reduzido em comprimento, cuidadosamente bem
tecido com detalhes.

Em seu recente livro Space and Time in Ancient Greek Narrative, Purves, com razao,
chama a atengao para o adjetivo que Aristoteles usa para caracterizar o enredo da llada:
gbovvontog, “facilmente visto em um s6 tempo”.” Mas ha outra palavra que, na minha opiniao,
merece igual atencio: Osonéciog, “que fala divinamente”. Até mesmo o técnico Aristoteles
admite que ha algo divino quanto a percepg¢ao do tempo, ou da trama, por Homero em um
unico ato de visualizacio.

Uma maneira de investigar a relacio do poeta com seu assunto ¢ perguntar, bem
simplesmente, de que ponto de vista ele conta sua estoria ou, mais concretamente, de onde
ele veé a a¢do. No inicio do canto XIII, o poeta descreve uma impressionante sequéncia de
eventos. Zeus esta sentado sobre o Monte Ida, observando a acio abaixo na planicie de
Troia, mas, em algum momento, se distrai e comega a olhar para mais longe, para o nordeste
de Troia (XIII, 1-9):

Zevg & émel obv Tpddc te koi "Extopo viuoi néhacce,
TOVG pev o mapd ThioL Tovov T Exépev kal oilov
VOAEUEMC, ADTOG O TAAMY TPEMEV OOGE PAEVD

vooev £ inmondrov Opnkdv kabopduevoc oiay
Mvuedv T ayyepdy®v Kol ayov@dv immnpody®dv
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EMOOVT 1 Tpoesowv apn&épev 1 Aavaoioty.

27 Purves, 2010, p. 24-64.
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Agora, quando Zeus trouxe os Troianos e Heitor aos navios,

deixou os combatentes ao lado deles para suportar fadiga e miséria
sem cessar, enquanto ele proprio desviou seus olhos brilhantes,
olhando longe para a terra dos Tracios criadores-de-cavalos,

e dos Misios, lutadotes corpo-a-corpo, e dos espléndidos Hipemolgos,
bebedores de leite de éguas, e dos Abios, os mais retos dos homens.
Mas para Troia ele ndo desviou em nada seus olhos brilhantes,

uma vez que nao esperava em seu coragao que qualquer imortal

vitia para ajudar nem os Troianos nem os Danaos.

Poséidon imediatamente percebe a distracio de Zeus, a partir de seu proprio posto
de observacdo, uma montanha na ilha de Samotracia, a noroeste de Troia (XIII, 12). Ele
salta para baixo da montanha e entra no mar, arma-se em seu palacio submarino em Eges, e
depois vai ajudar os Aqueus no campo de batalha. Enquanto isso, Hera estava observando
toda a sequéncia de eventos a partir do topo do Monte Olimpo: a fim de ajudar a causa
aqueia, ela decide fazer uma visita a Zeus, seduzi-lo, distrai-lo ainda mais e, assim, deixar
Poséidon continuar seu bom trabalho embaixo na planicie de Troia. A imagem ¢é clara:
Poséidon e Zeus estavam observando a guerra sentados nos cimos de montanhas opostas,
enquanto Hera estava os observando e ao campo de batalha a partir do Monte Olimpo. A
questdo é: de onde o poeta estd vendo toda esta cena? Ele deve desfrutar de algum ponto
de vista panoramico igualmente elevado — embora nao nos seja dito exatamente onde ele
esta em relagdo aos outros trés observadores divinos pousados nos cimos das montanhas.

No decorrer da narrativa, temos indica¢des mais especificas sobre o ponto de vista
privilegiado do poeta, especificamente em relagdo a acio no campo de batalha. Quando o
poeta utiliza os marcadores déiticos “esquerda’” e “direita”, ele sempre olha para o campo de
batalha da mesma perspectiva: mantém as suas costas para o mar, de frente para a planicie de
Troia e para a cidade de [lion, além dela. O litoral curvo, com suas naus aqueias encalhadas,
se organiza diante dele “como um teatro”, como um erudito antigo (provavelmente
Atristarco) observou.” Quando o poeta fala com sua prépria voz, “esquerda” e “direita”
sempre indicam que ele esta vendo a acio a partir dessa posi¢ao. Embora alguns estudiosos
insistam no tratamento imparcial de Troianos e Aqueus pelo poeta, ele esta literalmente do
lado dos Aqueus.”” Sua posi¢ao ancora a narrativa e torna possivel para ele, e na verdade
para nos, obter uma imagem de como a acio se desenrola no campo de batalha. O poeta,
no entanto, nio é obrigado a ver a acdo do seu privilegiado ponto de vista padrio, pairando
em algum lugar acima do mar e encarando Troia. Ele pode aproximar o foco e descrever,
por exemplo, como a lanca de Polipetes atravessa a testa de Damaso, fazendo, por dentro,
pasta do cérebro (XII, 181-7). Leitores contemporaneos costumam comentar as qualidades
cinematograficas da [/ada; mas, para audiéncias antigas, a capacidade do poeta de aproximar

% Homeri Scholia (Ariston.) ad XIV, 30-6.
# Ver Cuillandre, 1944, p. 41, que insiste justamente no privilegiado ponto de vista helénico do poeta;
para uma excelente discussao de “esquerda” e “direita” na I/ada, ver agora Clay, 2011, especialmente

p. 45:9.
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e distanciar o foco da acio era divina.* Somente um deus podetia ver as coisas de cima, ou
observar a luta de perto, sem medo da morte. O préprio poeta observa isso em 1V, 539-44,
quando invoca a perspectiva de um observador objetivo e invulneravel no campo de batalha:

"Ev0d kev obkéTL Epyov avnp ovocarto peteAdov,
6g Tig €7 APANTOC Kol Avodtatog 0&ET YOAKD
dwvevot katd péscov, dyot 8¢ € MaAlag AR

YEWPOG ELODG”, adTap PEAémV dmepKoL EpmNV

Entdo ndo mais poderia um homem, chegando, criticar seus trabalhos de
[guerra —

alguém que, ainda ileso e nio golpeado pelo bronze agudo,

se movesse no meio deles, pois Palas Atena o levaria,

tomando sua mio e afastando as langas que se aproximavam.

Comentadores antigos pensavam que este observador hipotético era o poeta, mas
também consideravam que a passagem oferecia uma descri¢do apropriada da sua audiéncia.”
Como o comentarista bizantino Hustacio coloca, “o homem que ouve o poeta seria um
tal espectador, alguém que nio participa dos males da guerra, mas aprecia a bela visao da
narrativa de guerra em sua mente, participando, portanto, sem perigo, da batalha.”*

Bem como aproxima o foco, o poeta traz a audiéncia diretamente para a agao de
outras maneiras também. Uma técnica que recebeu surpreendentemente pouca atencio ¢ o
que eu chamaria de “voz sobreposta”. As vezes, quando uma determinada acéo se desenrola,
o poeta preenche o tempo, oferecendo algumas informacdes de fundo. Assim, por exemplo,
em VI, 393, Andromaca vé Heitor da muralha e comega a correr em direcio a ele. O poeta,
enquanto isso, conta-nos alguns fatos basicos sobre suas origens, familia e casamento, até
que, de repente, em 399, ele terminou, e Andrémaca para diante de Heitor. O tempo da
narrativa coincide, assim, com o tempo da performance: Andromaca corre, enquanto o poeta
nos fala sobre ela.”” Exatamente a mesma técnica ¢ empregada um pouco antes no canto VI,
quando Heitor procura Andrémaca em casa. Ele entra em casa e vai procura-la — enquanto
o poeta nos diz que ela esta, na verdade, na muralha (VI, 371-5).* O efeito desta técnica da
voz sobreposta é, como sempre, o de refor¢ar um sentimento de “presenca” do poeta: ele
fala enquanto observa o que seus personagens estao fazendo.

% Sobre Homero ¢ o cinema, ver Winkler, 2007; mais especificamente sobre a “aproximacio do foco”
(“zooming”), ver de Jong e Nunlist, 2004.

! Scholia bT ad 4.541 e Eustacio logo abaixo. Para uma excelente discussio moderna, ver Mirto, 1997,
p. 925.

%2 Eustacio 506, 6-8: to100t0g 8’ &v £in Ogatmig 6 Tod momtod dkpoathig, G 00 1@V ToD TOAELOV KoKMY HETEXEL
GAAQ TOD TAV TOAEUKAV SUYNGE®OVY KATA VOOV AoAadel KaAoD Oedpatog, dkivouvog Thv paymv Teptiov.
* Ver ademais Graziosi ¢ Haubold, 2010, p. 44 ¢ ad 395-8.

3 Ver Graziosi e Haubold, 2010, 2d 369-91.
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A focalizagao, uma técnica que tem recebido muito mais atencdo do que a da voz
sobreposta, em estudos recentes, muitas vezes tem um efeito similar. O poeta, por vezes,
parece estar bem préximo de seus personagens, ver as coisas de sua perspectiva, e até mesmo
adotar seu tom e linguagem. Em VI, 401, por exemplo, quando Heitor olha para o seu filho
pequeno Astfanax, o poeta adota o tom de um pai amoroso, enchendo o menino de palavras
de carinho. S6 um pouco mais tarde, no entanto, quando ¢ Astianax que olha para seu pai,
¢ que o poeta compartilha a perspectiva confusa e atemorizada do menino (VI, 468-70).
Embora o poeta tenha grandes poderes de empatia, ele pode, assim, mudar as perspectivas
rapida e facilmente. Como isso teria acontecido na performance ¢ uma questio interessante.
Na descri¢ao memoravel e antipatica de Platao, o rapsodo fon afirma ser capaz de sentir
todos os tipos de emogdes diferentes durante sua performance”® Assim, podemos imagina-lo
semelhante a Heitor — e, de repente, mudando o papel e se tornando o Astfanax apavorado,
que grita ao ver o capacete de seu pai. Comentadores antigos, com razao, observaram a
vivacidade, évapyeta, do encontro entre Heitor, Andrémaca e Astianax, e rapsodos devem
ter explorado as possibilidades dramaticas e até mesmo comicas na performance.” Através da
encenacao de diferentes perspectivas, eles trariam a audiéncia diretamente para dentro da cena.

Similes homéricos também exigem mudangas bruscas na localizagdo e perspectiva.
Podemos supor que o poeta, a0 comparar alguma coisa com outra diferente, se posiciona
temporariamente atras de ambas as agoes, a fim de vé-las a vontade, a partir da perspectiva
de seu publico — mas isso muitas vezes nao ¢ assim. Similes frequentemente incluem, ou
implicam, um observador interno: este observador descentraliza de imediato a narrativa, o
que sugere que o poeta nao esta simplesmente se posicionando atras desta, a fim de se juntar
a sua audiéncia e fazer comparagbes a vontade — ele, de repente, foi completamente para
outro lugar. Em XXIII, 759-6, por exemplo, o poeta nos diz que Odisseu corre logo atras
de Ajax na corrida a pé, quase alcancando-o, e, entdo, nos oferece este simile:

P'e

... &mi 8’ 8pvuto dlog OdVGGEDG
Gy Lo, g dte Tig T yuvaukog Ebmvolo
oT)080C £6TL KOGV, &V T” €0 LA XEPSL TOVOGON
anviov é&éAkovoa TapEk pitov, ayydot 8’ ioyet
omBeog g Odvoevg Béev £yyHbev, avtap Omicbev
{yvia TOTTE TOSEGGL TAPOG KOVIV Aupryvdfvor
Ko 6’ dpa ol KePAARg x€” abTuéva 610¢ OdVGGEDG
aiel pipeo Oéwv:
... depois dele chegou o glorioso Odisseu,

correndo muito perto, tao perto como a haste de tecelagem
[de uma mulher bem-cinturada

3 Ver Platio, Ion 535¢-¢, discutido abaixo.
* Vet Scholia bT ad 6.467, em Graziosi e Haubold, 2010, p. 23-4.
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esta contra seu peito, enquanto ela habilmente, com as mios, a pressiona forte,
puxando o carretel ao longo da urdidura, e segurando-o perto de seu
peito; tdo perto estava Odisseu enquanto corria atras de Ajax, seus pés
pisando em suas pegadas antes que a poeira pudesse se fixar nelas;

e, enquanto o glorioso Odisseu mantinha sua rapida corrida, sua respiracio
se mantinha pairando em torno da cabeca Ajax.

Ha uma sensagdo palpavel, neste simile, de que a mulher estd sendo observada
enquanto trabalha. Enquanto ela tece sua tela, com movimentos regulares e repetidos,
podemos imaginar alguém olhando para ela (um marido? uma crianca? um parenter) e
percebendo o quio perto ela pressiona a haste de tecelagem na direcdo de seus seios. Da
mesma forma, na visio do poeta, Odisseu pressiona Ajax mais de perto na corrida a pé. Ao
enunciar o simile, o poeta muda repentinamente de localidade e de perspectiva, sem nos dar
muita orientacio sobre a transicao: em um minuto estamos desfrutando de um momento de
intimidade doméstica, no seguinte estamos de volta a pista de corrida, sentindo a respiracao
de Odisseu em nossas orelhas.

E precisamente um simile que oferece o melhor comentirio interno sobre as
mudancas repentinas de perspectiva e localidade do poeta. Hera, nos ¢ dito, viaja na velocidade
do pensamento (XV,80-4):

Mg & 6T av AiEn voog avépog, ¢ T Eml TOAANV
yaiov EAnAovdmg ppeci mevkaAipnot vonon
&v0’” v 7 €vBa, pevowvinot te ToAAG,

¢ kpomvdS pepavio diémtato moTvie “Hpn -

{keto & aimvy "‘Olvumov ...

Tio rapidamente quanto a mente astuta de um homem que viajou

por muitas terras dispara entre os muitos pensamentos que ele mantém,
dizendo para si mesmo “eu gostaria de estar neste ou naquele lugar”,
tdo rapidamente a Senhora Hera voou para longe com urgente pressa;

e ela chegou ao ingreme Olimpo ...

O poeta pode mudar de localidade tao rapidamente quanto a deusa. O salto repentino
— no espago e no tempo — ¢ algo que ele consegue nio através da experiéncia real (como
o homem bem viajado do simile, ou mesmo Odisseu, quando ele transmite sua narrativa),
mas por inspiragao divina (como Demoddoco). Um trago caracteristico da narrativa homérica
vem a set, assim, uma vez mais, associado com o poder dos deuses.

Parece, entdo, que o poeta se relaciona com o espa¢o de uma maneira que revela
sua proximidade com as Musas. Em nenhuma outra passagem isso seja talvez mais 6bvio
do que nos catdlogos monumentais do canto 11, e na descricdo do escudo de Aquiles no
canto XVIII. Estas pecas inseridas sdo feitos divinos de visualiza¢do, mas de maneira
radicalmente diferente: enquanto o Catalogo das Naus e o Catalogo dos Troianos oferecem
vistas panoramicas sobre o mar Egeu oriental e além dele, o escudo de Aquiles oferece uma
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percepcao microscopica. Talvez seja mais facil acompanhar os catalogos do poeta no canto
1T em um mapa, que forneco (de um modo meio feito-em-casa) para facilitar a referéncia:
| ¢

O poeta comeca seu Catalogo das Naus em Aulis, onde o contingente aqueu se
reuniu, antes de embarcar para Troia.”’ Ele entdo se move em uma espiral para oeste, norte,
leste e sul (II, 494-580, seta A no mapa). Uma segunda espiral comega na Lacedemonia e se
move para o oeste e o norte (II, 581-614, seta B). Uma terceira comega em Elis, e novamente
se move para o oeste e depois para o norte, para incluir ftaca e Calcis (IT, 615-44, seta C).
Numa quarta espiral, o poeta menciona Creta, em seguida move-se para o leste e o norte,
incluindo Rodes, Cime e Cos (11, 645-80, seta D). O catalogo se conclui no norte da Grécia,
a partir da Ftia, movendo-se depois para o norte ¢ o oeste até Dodona, e depois de volta
para o leste, até o Pélion (11, 681-759, seta E). Um controle semelhantemente claro e visual
da geografia emerge do menos extenso Catalogo dos Troianos: o poeta come¢a em Troia,
em seguida espirala para fora, primeiro para o nordeste, depois novamente para o sul (II,
816-43, seta F). Ele, entdo, continua na Tracia e se move para o oeste (I, 844-57, seta G).
Da Misia, mais ao sul, ele se move para o leste até a Frigia (II, 858-63, seta H); entao, ao
listar os Meonios, o poeta se move do oeste para leste (11, 864-6, seta I); finalmente, a partir
de Mileto, ele se move para o sudeste até a Licia (II, 867-77, seta ]). Na auséncia do Google-
Earth, temos de imaginar como o poeta podia ver o que descreve: sua perspectiva aérea
era — devemos concluir — proxima da dos deuses. Adicionando algo a sua analise publicada
em 2004, Danek me mostrou, em conversa, que as duas areas designadas pelo Catalogo
das Naus e pelo Catalogo dos Troianos podem ser separadas por uma linha reta — e que o
Monte Olimpo esta precisamente nessa linha. As Musas “que tém suas casas no Olimpo”

7 A seguinte explicacio do Catilogo de Naus e embarcac¢des é baseada em Danek (2004).



Revista Classica, v. 29, n. 1, p. 103-123, 2016 119

sao invocadas no inicio do Catalogo das Naus (11, 484-93, citado acima: referéncia cruzada)
e os catalogos que se seguem sio claramente informados pela perspectiva delas.

Cada seta traga uma viagem de cidade para cidade, e de um lugar para outro; mas o
arranjo geral envolve saltos de um lugar, ou melhor, de uma visdo para outra: as espirais e os
saltos, juntos, ajudam a designar dreas geograficas, em vez de simples itinerarios.” Tal como
os cientistas cognitivos tém demonstrado, a viagem hodolégica de lugar para lugar ao longo
de uma rota é como na verdade rememoramos o espaco — e este ¢ um ponto que Minchin
destaca eloquentemente.”” Mas o que mais me interessa é o salto: o paralelo mais préximo
para ele é fornecido por Zeus no inicio do canto XIII, quando ele olha para a planicie de
Troia a partir do Monte Ida, e de repente vira seu olhar para mais longe — para os Tracios,
os Misios, os Hipemolgos e os Abios (XIII, 1-10, citado acima, em referéncia cruzada).
Como Zeus, o poeta também goza de uma vista panoramica de todo o mundo grego e
troiano, e pode mudar o olhar de um lugar para outro. Ele nio se limita a rememorar uma
viagem linear, como um viajante, mas antes oferece uma visao panoramica, tracando uma
pequena espiral ou linha aqui, e em seguida outra ali. Com a ajuda de um mapa, podemos
acompanhar o olhar do poeta, enquanto ele espirala para fora de Aulis e depois salta para
baixo, para observar o Peloponeso; ou, ainda, podemos comecar em Troia e, em seguida,
viajar com nosso olhar afora para o oeste, e, em seguida, de volta para Troia e para o leste, e
mais longe para o sudeste. Strauss Clay mostra como o poeta pode visualizar todo o campo
de batalha; esta anilise dos catdlogos do canto II sugere que ele tem todo o mundo
conhecido sob controle visual.

A descricio do Escudo de Aquiles oferece um exemplo bastante diferente de
como o poeta vé o mundo de uma maneira que requer poderes divinos de visdo. A écfrase
do canto XVIII atraiu, ¢ claro, uma grande atencio da critica: tudo o que posso oferecer
aqui sdo algumas breves observacOes destinadas a coordenar estudos detalhados sobre o
Hscudo com meu argumento sobre a voz do poeta. Duas caracteristicas do Escudo patecem
especialmente relevantes. A primeira diz respeito ao arranjo das cenas: parece que o escudo
apresenta circulos concéntricos, cada um dos quais decorado com (uma) diferente(s) cena(s).
Mas quantos circulos existem, e quais as cenas que eles apresentam, permanecem questoes
em debate. HA muito pouca orientacdo sobre a transicdo de uma cena para outra, e por isso
¢ dificil estabelecer quando exatamente o poeta pula fora de um circulo para o préximo.
Hsta incerteza sobre o arranjo exato das cenas no Escudo é uma versio 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¢oes longas e trabalhadas
prejudicariam essa sensa¢ao de presenca. A segunda caracteristica marcante do Escudo ¢ que
ele retrata imagens em movimento: estrelas nascem e se poem; pessoas gritam umas para as
outras em um processo judicial, e s2o entdo pacificadas; hd guerras, discussoes, emboscadas,
estagOes, dangas, casamentos e cangdes — todos os quais acontecem no decorrer do tempo.

*# Aqui, fico do lado de Danek, 2004, e contra Clay, 2011, p. 117.
% Minchin (2001).
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Parece como se devéssemos imaginar pequenas tiras de filme projetadas em cada se¢ao
circular do Escudo. E hi efeitos sonoros também: isso nao é cinema mudo, mas sim uma
impossivel miragem multimidia. Se consideramos o tamanho do escudo, toda a criacio se
torna ainda mais desconcertante. Por um lado, as dimensoes do escudo sao determinadas
pelo tamanho do corpo de Aquiles — mas, por outro, o escudo deve certamente ser muito
maiot, de modo a conter todos os detalhes que o poeta descreve. Como aponta Purves, “as
imagens retratadas sdo tao extensas que —a fim de serem vistas pelo olho humano — devem
ser reduzidas de uma maneira sobrenatural.”*” O poeta tem, entdo, uma visio microscopica,
assim como ¢ capaz de ver todo o Mediterraneo oriental em uma olhada.

Que os mortais comuns nao podem realmente suportar o escudo de Aquiles é
algo confirmado no proprio texto: Aquiles maravilha-se com a complexidade desta arma
e imediatamente a reconhece como trabalho dos deuses (XIX, 21-2); os Mirmiddes, pelo
contrario, nao podem de jeito nenhum olhar para ele — e fogem aterrorizados (XIX,
14-15). Purves conclui com razao: “o Escudo é um simbolo visual importante na [/ada,
porque ele por si s6 nos permite ver como poderfamos imaginar que os Olimpios veem,
isto ¢, de um ponto de vista divino e elevado, e como as Musas veem — ao longo de um
conjunto potencialmente infinito de espaco e de tempo.”*! Que as audiéncias antigas ficaram
impressionadas e inquietadas pela descri¢ao do escudo no canto XVIII ¢ algo confirmado
por uma historia preservada para n6s na Vita Homeri (1ida de Homero) 6, 45-51:

Toerndfvat 6 adtov oVT® TG Aéyovotv: EMBOVTA Yap Enl TOV AYIAAEDS
tapov eb&ocbar Oegdcocar tov flpoa Ttolodtov Omolog mpofAlev €mi
TV UGV 1oilg 0euTépolg OmAOLG KEKOCUNUEVOS: OQOEVTOg &' avT@d TOD
Ay émg TvermBijvar Tov ‘Ounpov H17o tig Tdv dTAmv adyfig: EAendévia

&’ 1o B£T160¢ Kol Movo@v Tiundfjvotl tpog adTtdV Tf TOUTIKT.

Dizem que Homero ficou cego da seguinte maneira: quando ele veio até
o timulo de Aquiles, suplicou para contemplar o herdéi como ele apareceu
quando partiu para a batalha, adornado com o segundo conjunto de
armadura. Mas quando viu Aquiles, Homero foi cegado pelo brilho da
armadura. Objeto da compaixio de Tétis e das Musas, ele foi homenageado
por elas com o dom da poesia.*?

Cegueira comum e visdo poética vao juntas nesta estoria, como em tantas outras
narrativas sobre Homero. Especifica nesta versdo ¢ a estreita ligacdo entre a voz do poeta
como transmitida pelo poema (“o poeta na l/iada’) e antigas ficgbes biograficas (“o poeta
da lliada”). A passagem ilustra os perigos da presenca: Homero suplica para ver Aquiles
como ele apareceu aos Mirmiddes no inicio do canto XIX da [/iada — e (infelizmente para

0 Purves, 2010, p. 42.
' Purves, 2010, p. 54.
2 Traducido de Clay, 2011, p. 12, que também oferece uma excelente discussio da passagem.
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ele) sua suplica é atendida. Ha uma adverténcia nesta estéria: a inspiragdo poética nao sai
barato. Talvez n6s devamos nos contentar em ouvir a voz do poeta, ao invés de desejar que
pudéssemos ver o que ele viu.?

[Traducido de Teodoro Rennd Assuncio]*
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