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    Aos meus pais,




    pela alegria de viver;




    Aos meus irmãos,




    pelo exemplo de vida;




    Aos meus amigos,




    por permanecerem…




    apesar de mim.


  




  

    “A vida é como um arco, cruel e sensual, desde o berço até a tumba.”




    Prisão (1949), Ingmar Bergman


  




  

    PREFÁCIO




    Alexandre Costa1




    Quem vier a ler este livro, encontrará nele um dos mais belos e vigorosos frutos que resultaram de um projeto de pesquisa de que eu me ocupei, ao lado de outros pesquisadores, entre os anos de 2013 e 2018. Esse projeto tinha por característica principal concentrar-se na análise crítica de alguns conceitos historicamente principais para a poesia épica e para a origem da filosofia e da teoria musical dentro dos limites da língua grega na Antiguidade, principalmente nos períodos mais remotos, a partir dos quais passamos a contar com algum testemunho e documentação literária que nos permitem desde então pensar e dialogar com a proposição desses conceitos e as ideias e valores neles contidos. Três deles, muito precisamente, compunham a tríade de palavras a investigar, nomeadamente harmonia (harmonía), amor (êros) e guerra (pólemos).




    Esses termos adquirem clara carga conceitual já na literatura mito-poética grega, em que se afinam semanticamente e atuam como três vocábulos distintos para a indicação de uma mesma realidade ou condição: de que há na vida e na natureza um princípio de contra(di)ção que lhe é essencialmente constitutivo, tão inescapável como inelutável. Não se trata, ainda, de um princípio de contradição tal como veio a ser elaborado por essa mesma tradição um pouco mais tarde, em que a ideia de «contradição» passa a expressar muito mais uma realidade lógico-linguística que pauta e define regras de linguagem segundo as quais termos opostos anulam-se mutuamente por contradizerem-se. Curiosamente, nesse período mais remoto a que o projeto se dedicou, esse aludido princípio de contradição revela uma “lógica” exatamente contrária a essa posterior, em que o sentido de toda oposição é a sua composição, não a exclusão mútua dos seus termos, mas a conjunção de elementos contrários que, formando um todo, complementam-se justamente por serem opostos. Daí que essa ideia primeira de contradição deve ser compreendida como uma forma do dizer que traduz a contração que a natureza parece revelar haver na relação entre realidades opostas ou antagônicas, que, bem observadas, formam um todo que depende dessa diferença constitutivamente antitética.




    A realidade das coisas mostraria uma tensão insuperável entre elas, uma contração, já que suas diferenças não as isolam, antes as atraem reciprocamente. Esta tensão de contrários seria a própria relação entre os diferentes e identifica esse estado de contração como realidade da própria relação e, por isso, manifesta-se como contradição na forma do nosso dizer, pelo que a linguagem, ao dizer a contradição, nada mais faz do que espelhar a contração verificada nas formas de ser de tudo que é e existe. Isto fez com que a própria ideia de totalidade remetesse a uma unidade de diversos e que a relação entre estes compusesse por dessemelhança e oposição o próprio todo. Também a ideia de «ser» que o idioma grego continha em sua expressão obedecia a essa “lógica dos contrários”, uma vez que ele mesmo, o ser, encontrava-se irremediavelmente contraído ao devir, ao tornar-se, formas verbais em que se enfatiza o próprio fato de que o ser está em movimento, elaborando assim a antitética e simultânea composição entre ser e devir, pela qual tudo que é, devém, assim como o que devém, é. Uma precisa e categórica exclusão entre ser e devir na história do pensamento filosófico precisou, primeiro, da fundação daquela lógica linguística mediante a qual os opostos se invalidam para poder se consolidar.




    Essa forma primeira de conceber a realidade em sua contra(di)ção insuperável é a mesma que move e caracteriza o que se convencionou tradicionalmente ser o trágico, aspecto principal e dominante do que conhecemos da cultura e do pensamento grego arcaicos e por este motivo o conceito maior a animar a poesia e a filosofia gregas dos primeiros tempos, assim como o será, indiretamente, também para a teoria musical em sua origem, que importará desta mesma tradição e semântica, o seu conceito basal, a ideia de harmonia.




    É neste ponto que encontramos o primoroso trabalho de Jonathan Almeida de Souza que, ao engajar-se naquele meu projeto de pesquisa, decidiu dedicar-se denodada e exclusivamente a um desses três termos que investigávamos, justamente harmonía, que não só constituía uma das palavras que indicavam essa cosmovisão trágica e sua lógica de harmonia entre contrários, mas que também – e nisso se distinguia das outras duas – serviu de base conceitual para o desenvolvimento paulatino de uma teoria musical com traços e feições já comuns ao que ainda hoje reconhecemos como teoria musical. Assim sendo, o seu trabalho de pesquisa, começado ainda na graduação na qualidade de meu bolsista de iniciação científica, concentrou-se em buscar e catalogar todas as ocorrências dessa palavra e de seus cognatos dentro do material literário que nos foi legado, começando consequentemente pela poesia épica de Hesíodo e Homero, até chegar às reflexões filosóficas de Platão e Aristóteles, elas mesmas intimamente relacionadas ao que também estabeleceram, em termos de harmonia, filósofos que lhes são anteriores, tais como Heráclito e Empédocles. Esta trajetória seguiu até que culminasse em sua dissertação de mestrado, escrita sob minha orientação, texto que, revisado e enriquecido, chega ao público leitor sob a forma deste livro que temos em mãos.




    Trata-se de um estudo completo, não apenas no que diz respeito à realização formal, por parte do autor, de ter identificado, catalogado e ponderado o valor semântico de cada um dos empregos do termo «harmonia» e de todas as suas formas etimologicamente parentais dentro do corte histórico a que se dedicou e das obras escritas no referido período, mas, mais do que isso, trata-se, eu dizia, de um estudo completo porque as dificuldades atravessadas pela pesquisa aliavam desde (a) questões de método, uma vez que exigia cuidadoso manuseio de varredura e análise das fontes; (b) acurado conhecimento da língua grega; (c) grande investimento em conhecimentos a respeito da história e da cultura de época, sem o que o decisivo contexto em que as obras analisadas afloraram não teria como ser bem considerado em favor da análise; (d) consequentemente, intimidade com a vasta bibliografia especializada em áreas diversas, como história, letras e literatura clássicas, filologia, teoria musical e filosofia, dentre outras; (e) robusta capacidade hermenêutica, dada a variedade das fontes e do seu número, algumas delas com o acréscimo de serem obras parcialmente perdidas e portanto fragmentárias; e (f) acuidade filosófica, posto que o tema e o termo eleitos, a ideia de harmonia, inscreve-se tanto no ramo da ontologia, como no campo da lógica, assim como no âmbito da epistemologia, da ética e da teoria em música, para além de sua origem seminal na ordem da linguagem mítica e religiosa, o que fez com que o autor tivesse que trafegar com desenvoltura por praticamente todos os “mundos” que compõem essencialmente o exercício da reflexão filosófica.




    Como orientador que acompanhou de perto cada passo desse complexo e difícil percurso, caminho igualmente feliz e coroado de êxito, posso assegurar, para além das muitas virtudes já aqui mencionadas, que Para uma primeira história da harmonía: das Musas à música é um trabalho também marcado pelo empenho, pela tenacidade e pela idoneidade indispensáveis àquelas produções acadêmicas e científicas que a si mesmas distinguem com o selo da excelência: entre, leia e desfrute.




    




    

      

        1 Professor do Departamento de Filosofia e do Programa de Pós-Graduação em Filosofia da Universidade Federal Fluminense (UFF).


      


    


  




  

    INTRODUÇÃO




    A matéria do nosso labor foi desenvolver uma pesquisa que decantasse os diferentes usos e teores semânticos do conceito de harmonía. Para tanto, realizamos uma varredura e uma catalogação desse conceito partindo das duas obras de Homero, Ilíada e Odisseia, até Aristóxeno de Tarento, discípulo de Aristóteles. Entre estes dois autores, estudamos ainda as obras de Hesíodo, Teogonia, os fragmentos de Heráclito, Empédocles, Filolau e Arquitas e os textos de Platão e de Aristóteles. Devido à ampla gama histórica que pretendemos abarcar, o nosso foco centralizou-se primordialmente sobre as ocorrências do termo harmonía.




    Consequentemente, se tomada em sua extensão integral, esta pesquisa revelou, acima de tudo, que o horizonte ampliado do conceito aqui estudado mostra que as concepções filosóficas acerca da ideia de harmonía constituíram-se, historicamente, como fio de condução que fez migrar a harmonía do seu domínio originalmente poético para o âmbito de uma teoria propriamente musical; sendo assim, foi a reflexão filosófica que se interpôs neste caminho que a leva das Musas à música.




    Nesta pesquisa, buscamos analisar a harmonía passando por sua presença em diversas áreas dos saberes humanos, das quais os gregos desfrutaram. Isto pode soar estranho para um músico no mundo contemporâneo, pois, ao ouvir a palavra harmonía, cria-se a expectativa de um estudo acerca das relações dos acordes musicais. Contudo, a música é apenas uma das diversas áreas em que a presença da harmonía é requerida. Para ser mais direto, a harmonía musical não é tão evidente para a experiência da Antiguidade, pois não é onde encontramos as suas primeiras formas. Na música, como veremos, sua presença é tardia, quando comparada com outros usos. A primeira ocorrência de que temos notícia, presente na Ilíada de Homero, marca uma certa utilização que não divide espaço com a música. A primeira impressão, e que poderá ser percebida no decorrer dos capítulos que se seguem, é o sentido de relação de opostos, que a harmonía vai assumir desde a versão mais antiga que conseguimos catalogar.




    A escolha de iniciar este trabalho pela poesia e não diretamente pela filosofia, como seria o esperado em um trabalho acadêmico em filosofia, justifica-se porque, além de ser o lugar das primeiras aparições do termo, é também o berço da filosofia. A filosofia grega é herdeira tanto do vocabulário e da condição do pensável que a poesia desenvolveu, como dos modos culturais daquele povo. Podemos afirmar que é da crise da poesia que a filosofia surge.




    A divinização da harmonía na Teogonia de Hesíodo transporta-nos para uma consagração que proporcionará a ela uma longa vida e que a fará sobreviver até os nossos dias. Tendo isto em vista, ao torná-la divina, a poesia indica que a sua importância é determinante no modo como os homens percebem o cosmo. O movimento realizado por Hesíodo imprime na harmonía dois importantes procedimentos: o primeiro, a ênfase que marcará a sua semântica, isto é, o seu surgimento entre oposições absolutas; e o segundo, talvez não tão expressivo quanto o primeiro, é o exercício da percepção em reconhecer que a harmonía não se encontra, por exemplo, na paz ou no amor, mas na relação entre estes e seus opostos, guerra e indiferença (ou ódio), respectivamente. Isto que a uma primeira impressão pode soar explícito para quem está acostumado a lidar com o antigo pensamento grego, não é tão evidente para quem está distante dele, pois tal como conduzimos os capítulos, a harmonía é uma forma de o pensamento operar e, por extensão, é, também, uma relação com a realidade imediata que coloca a possibilidade do pensamento dogmático em xeque, quer dizer, faz uma fratura na crença de que a realidade seja somente isto ou somente aquilo, ou se está vivo ou se está morto, manifestando que não há um sem o outro e que o devir é a relação de ambos. Em suma: é a pluralidade em detrimento da singularidade; é a singularidade que só pode ser singular em relação com a pluralidade.




    A possibilidade de pensar e existir na vida a partir desta abertura será herdada pelos filósofos da primeiríssima filosofia. O pensamento destes filósofos encontra-se, no desdobrar deste trabalho, como sendo um lugar de destaque fundamental, por estarem mais próximos da poesia, uma vez que, mesmo marcando profundas e estruturais diferenças para com ela, ainda não se reconhecem como isso que só o futuro proporcionaria saber: o status de filósofos. O critério de seleção para a escolha destes pensadores estudados em cada capítulo foi a presença da harmonía em suas obras. Como veremos, buscaremos analisar como cada um dos autores utilizou este conceito, ressignificando-o ou não. Em alguns casos, tivemos de traduzir alguns fragmentos de autores desta primeiríssima filosofia, uma vez que a tradução disponível em língua portuguesa não satisfazia a nossa interpretação, ou eram inexistentes. Para Heráclito, Capítulo 2, este termo demonstrou-se central para a interpretação da sua filosofia. No Capítulo 3, dedicado ao pensamento de Empédocles, poderemos ver como a harmonía é realçada e significada no campo da cosmogonia. O Capítulo 4, quiçá seja o mais eloquente e representativo no que diz respeito ao problema da tradução, dedica-se a Filolau e Arquitas, em que traduzimos todos os fragmentos em que aparece o termo harmonía. Aqui o termo inaugura a sua utilização tanto no campo da matemática como no terreno da música.




    No caso de Platão, Capítulo 5, o problema não se concentrou nas ausências de traduções em língua portuguesa, pois, no geral, há mais de uma para cada obra. A nossa preocupação, portanto, foi observar em cada texto a presença do vocábulo harmonía e correlacioná-lo ao contexto em que aparece, por qual personagem o termo é dito e que interlocução estabelece com as ocorrências em outras obras. Assim, como poderá ser visto, no capítulo dedicado a Platão, a harmonía tornou-se tão importante para a expressão deste filósofo que, a partir dos detalhes presentes nos prefixos que o autor acresce ao conceito principal, percebe-se a aplicação de nuances que modificam e transformam o significado do termo. Outra característica que observamos é o enriquecimento que o termo harmonía ganha através dessas múltiplas prefixações. Platão desenvolve uma certa saturação da ideia da harmonía atribuindo prefixos, desenvolvendo o que chamamos de teoria da gradação da harmonía. Em face disto, o próprio termo harmonía serviu-nos como fio condutor nas análises dos textos em que há ocorrência.




    Em Aristóteles, apesar da quantidade de obras deste pensador, o acesso às traduções foi-nos uma barreira, levando-nos a traduzir alguns trechos em que o termo harmonía se fazia presente. Nesse autor, tivemos de nos atentar para a ideia de que, assim como em Platão, a harmonía faz-se presente em uma grande gama de obras e ao longo dos mais diversos assuntos. Dessa forma, cada obra deu-nos o ferramental necessário para a análise e a interpretação do termo harmonía.




    Enquanto todos os outros autores utilizaram o termo harmonía em uma vasta extensão de significados, o nosso último autor, Aristóxeno, conduziu-o especificamente para o problema da música. Ao desenvolver este capítulo, enfrentamos uma lacuna na história das traduções dos textos gregos antigos no Brasil. Neste espaço de ausências encontram-se as obras de Aristóxeno. Seu Livro II dos Elementos Rítmicos e os três livros do Elementos Harmônicos encontram-se, até o momento desta pesquisa e da entrega desta dissertação, não traduzidos para a língua portuguesa, apesar de ser estudado por alguns helenistas. Neste sentido, seguimos a tradução espanhola para o Elementos Harmônicos, por apresentar parentesco mais próximo com a língua portuguesa, facilitando, desta maneira, a leitura de pessoas que não dominam outros vernáculos.




    A amplitude desta pesquisa, além de varrer uma longa extensão temporal, compõe uma visão ternária entre a poesia, a filosofia e a música através da harmonía. Desdobrar este trabalho fez com que encarássemos não apenas a dificuldade de obras fragmentárias, mas, também, de obras que são pouco trabalhadas dentro do âmbito dos estudos que visam à relação entre a Filosofia e a Música Antigas no Brasil, pois este trabalho utiliza uma forma que correlaciona um diálogo dentro da própria filosofia. Este diálogo pode ser visto no modo como os capítulos foram elaborados, sem querer perder de vista a relação entre o brilhantismo fantástico da poesia, a dolorosa crise da filosofia e o inefável do discurso da música.


  




  

    1. A ORIGEM DA HARMONÍA NA ANTIGUIDADE GREGA: ENTRE HOMERO E HESÍODO





    Desde os primeiros momentos em que o pensamento foi disposto em forma de texto/poesia no Ocidente, a palavra harmonía foi apresentada por diversos modos e múltiplos significados. A Grécia dos tempos homéricos e hesiódicos foi um terreno fértil para o desenvolvimento e múltiplos enraizamentos deste termo, cujos frutos e flores colhemos até os dias de hoje, tanto na forma mítico-poética, como na forma desencadeada dela, isto é, na filosofia. Perdendo em precisão para ganhar em didática, poderíamos, grosso modo, dividir as formas de literatura grega que aparecerão neste trabalho em dois grandes eixos: por uma via, a literatura religiosa2 (mito-poética), por outra, a literatura filosófica. Estas duas formas, a nosso ver, se entrelaçam em um diálogo polêmico, isto é, conflituoso. A filosofia estabelece uma relação de crise com a poesia e esta, em um certo momento, queima3 a figura do filósofo no teatro.4 Nessa mesma senda, o termo harmonía participa destes dois campos de pensamento. Nas palavras de Radovan Rybář (2011, p. 19, tradução nossa, grifos do autor) que, ao estudar a origem da medicina europeia na Antiguidade, afirma que “a ideia de harmonia teve um papel significativo no pensamento grego antigo (harmonia significa conexão, acordo, consonância, concordância). Essa ideia testemunhou a regularidade e a integridade de todas as coisas e todos os seres, junto com seu conteúdo e importância”5. Sendo assim, o objetivo deste capítulo é observar a presença do termo na literatura mito-poética grega, especialmente nas obras de Homero e Hesíodo.




    No imenso espaço que cobre a religião grega no interior da cultura helênica antiga, este termo caminha tanto sobre as trilhas do laico como do religioso. Na Ilíada e na Odisseia de Homero, no mais das vezes, a semântica da harmonía é coberta ideia de justaposição, encaixe. Nestes usos, comuns à confecção de artefatos de guerra e de apetrechos utilizados no interior da comunidade, podemos observar que há uma compreensão deste termo, em suma, na vida prática e cotidiana. Como, por exemplo, neste trecho da Ilíada (III, v. 300-333, grifo nosso):




    Páris, senhor de Helena — cabelos-lindíssimos,




    reveste-se da esplêndida armadura. As cnêmides,




    primeiro, ajusta em torno às pernas com fivelas




    de prata.6




    Desde este primeiro aparecimento, é observável a relação de contrários. Mesmo que pareça estranho à nossa audição e sensibilidade, no que diz respeito à nossa percepção de mundo, todo movimento no cosmo requer, como necessidade primeira, uma contradição, quer dizer, um ponto fixo e um ponto móvel que geram, nessa conjugação, uma tração que coloca o todo harmônico em movimento. Afirmar isso significa dizer que a coerência do cosmo se desvela nesses movimentos contrários, por contradição. Quando esta condição ocorre de modo coeso, a harmonía, ou o ajuste, é factível. Mesmo parecendo óbvio e irrelevante tal questão, podemos pensar ainda nas peças do brinquedo de encaixar peças, onde crianças (e adultos) podem construir microcosmos e, com isso, realidades, mesmo que imaginárias. Algo parecido com essa imagem, pode ser vista no Canto V da Odisseia de Homero (v. 162-164, grifo nosso)7:




    Vamos, corta grandes troncos e com bronze constrói (harmózeo)




    larga balsa; e o deque prende (pē̂xai) sobre ela,




    ereto, para que te leve pelo mar embaçado.8




    Ao ler atentamente os versos da Odisseia, supracitados, vemos que Homero usa duas palavras com campos semânticos que têm pontos de tangência, a saber, harmózeo e pē̂xai9. Ambas as palavras podem significar união, encaixe. A saída encontrada por Trajano Vieira foi usar um único termo (fixar) para resolver este problema semântico. De modo diferente, Christian Werner (HOMERO, 2014b) escolhe para harmózeo a ideia de construção, e para pē̂xai, o verbo prender. Entretanto, haveria, para além da fácil resposta justificada na métrica, algo na percepção de um grego que diferenciaria os usos semânticos nesses dois verbos (harmózeo e pē̂xai)? Que efeitos empíricos seus usos poderiam efetivamente causar? Na tentativa de esboçar uma resposta para estas questões e lançando mão das interpretações presentes nas traduções, pensamos que diferenciar os dois termos seja fundamental para a compreensão do termo harmonía. Por conseguinte, levando em consideração que as duas palavras possuem um semelhante tronco semântico, podemos, mesmo que de modo especulativo, afirmar que pē̂xai, tal como harmonía, significa pregar, prender, fixar. Mas a harmonía tem como necessidade construir algo a partir de partes, não só diferentes, mas contrárias. A harmonía prega, prende e fixa com a finalidade de fazer tornar alguma coisa existente, enquanto pē̂xai prega, prende e fixa sem uma necessidade de formar algo, embora possa carregar o sentido de fazer uma manutenção em um objeto já harmonizado e não necessariamente construir algo. Os encaixes, isto é, as harmonizações de cada peça, fazem-se, necessariamente, de modo contraditório para a construção de um todo. Isto, a nosso ver, simboliza-se com a seguinte sentença: a contradição é a condição primeira para o movimento da vida.10




    Em nosso método de garimpo das palavras, ainda na Ilíada e na Odisseia, encontramos, além do que foi até aqui apresentado, a harmonía como radical de um nome próprio. Entretanto, isso aparece como um problema em nosso estudo. Ao analisarmos o original grego desta ocorrência, temos a seguinte estrutura:




    Μηριόνης δὲ Φέρεκλον ἐνήρατο, τέκτονος υἱὸν




    Ἁρμονίδεω, ὃς χερσὶν ἐπίστατο δαίδαλα πάντα




    τεύχειν: ἔξοχα γάρ μιν ἐφίλατο Παλλὰς Ἀθήνη:11




    O problema, como observado, ocorre entre os versos 59-60. Melhor dizendo, entre os termos téktonos hyiòn Harmonídeō. Como interpretá-los? Seria um único nome? A escolha de Haroldo de Campos (HOMERO, Ilíada, 2002, grifos nossos) parece indicar seguir por esse caminho:




    Meríone mata Féreclo, filho de Técton




    Harmônide12, artesão de lavores dedálicos,




    a quem Palas Atena muito amava.




    Para Haroldo de Campos, na tradução acima, téktonos hyiòn Harmonídeō traduz um único nome, a saber, “Técton Harmônide”. Por outra via, na tradução de Frederico Lourenço (HOMERO, Ilíada, 2013, grifos nossos), temos, para este mesmo excerto, as seguintes palavras:




    E Meríones matou Féreclo, filho de Técton, filho de Hármon,




    cujas mãos sabiam fabricar toda espécie de espantoso




    artefato; é que muito o tinha estimado Palas Atena.




    Nesta última interpretação, vimos que Hármon (escolha do referido tradutor para a palavra Harmonídeō) é pai do pai, ou seja, é avô de Féreclo. Sendo assim, Harmonídeō e téktonos seriam dois personagens distintos. Ao se deparar com este problema, Liović (2012, p. 74-75, tradução nossa) expõe sua compreensão da seguinte maneira:




    Mesmo que Harmônides seja entendido como nome13 de seu pai, a sentença que segue, ‘que sabia como criar todas as coisas com suas mãos’, descreve claramente o significado de harmózō (unir), um verbo que expressa uma função de téknon. Nenhuma similaridade fonética é apresentada; contudo, a interpretação poética é demonstrada pela relação semântica e posição sintática das palavras-chave incluídas.14




    Apesar de todas as complexidades na compreensão dos termos em questão, vemos que há no Harmonídeo a capacidade técnica da harmonía, isto é, a criação. É desse modo que não podemos perder de vista a ideia presente no ideário arcaico da harmonía, a saber: a composição de um todo por partes que se contrapõem/contradizem. Esse é um forte caráter empregado no conceito de harmonía, e podemos, deste modo, concordar que estão incorporadas nas relações construtivas a partir de partes opostas. Se assim for, o termo téktonos cumpriria um papel interessante, uma vez que um de seus significados, carpinteiro,15 é justamente uma profissão que usa de habilidades humanas para fazer harmonizações em objetos que, em alguma medida, se contrapõem. No verbete apresentado por Chantraine (1977, p. 1100, tradução nossa, grifo nosso), ao analisar este termo, vemos que “o grego moderno manteve ‘carpinteiro’ para tékton”16. Portanto, uma tradução que não encontramos, mas que pode ser também uma possibilidade que, a nosso ver, não afetaria o sentido resguardado pela sentença e no todo do texto homérico, é por nós aqui proposto como: filho do carpinteiro Harmônides.17 Contudo, Chantraine continua afirmando, ao citar como exemplo este mesmo trecho da Ilíada que ora analisamos, que o termo Tékton é “nomes de homens (…): a partir do qual o sobrenome Tektonídes18 (Od. 8, 114)”19 é originado. Portanto, são aceitáveis as múltiplas possibilidades de traduções para estes versos.




    Mais um exemplo de tradução desse trecho da Ilíada pode ser encontrado no modo como Carlos Alberto Nunes (HOMERO, 2011, v. 59-61, grifos nossos) os interpretou. Para este tradutor, também se trata de um único personagem, como podemos ler:




    Foi por Meríones morto o nascido de Téctone Harmônida,




    Féreclo, em todas as artes manuais mui notável artífice.




    A de olhos glaucos, Atena, especial atenção lhe dicava.




    Podemos concluir, nesta mesma senda, que, independentemente da forma com que os intérpretes traduzem estes versos, há uma forte relação entre os dois termos. Como já exposto, aquele que é capaz de criar coisas materiais só é capaz de fazê-lo até o fim, isto é, sem destruir o material que está trabalhando, se tiver a habilidade (ou a técnica) de harmonizar. Logo, estas duas palavras são úteis para mostrar que não soaria estranho para um grego antigo a ocorrência de um nome — uma vez que os nomes eram significativos para aquela cultura20 — que unisse harmonía e carpintaria, dado que esta exemplifica aquela e aquela é condição fundamental para esta.21




    Há um outro uso deste vocábulo, em sua forma verbal, na Ilíada. No Canto XVII, verso 210, Homero (2002) mostra a seguinte imagem:




    o Croníade, ajustando o arnês ao corpo de Héctor.




    Bélico, Ares Eniálio infunde-se em seus membros;




    dá-lhe ardor e vigor.22




    Nestas linhas, são expostos os detalhes que nos versos anteriores não haviam sido discriminados. Talvez, se parássemos nos excertos até aqui mencionados, poderíamos incorrer em uma compreensão fissurada sobre o fenômeno da harmonía e, por extensão, numa limitada visão acerca do que este termo imprime tanto à realidade, como aos possíveis humores que ela pode proporcionar a partir de sua fenomenalização. Como vimos nos exemplos coletados até aqui, Homero apresenta, no mais das vezes, a ação humana como capaz de ter como resultante uma harmonía, ou seja, a técnica23 humana tem em potência a forma harmônica; sendo que neste último excerto, a harmonía está na ação dos deuses, ou seja, a presença da harmonía como resultado das atitudes dos deuses.




    A harmonía, portanto, não estaria limitada apenas às ações humanas, como dissemos, mas em tudo o quanto resulta em uma tensão de contrários, cuja resultante é a formação seja do próprio cosmo, pelos deuses; seja a produção de artefatos no mundo, por humanos. Tanto a ação do humano quanto a dos deuses, cada um a seu modo e com a sua potência específica, tem como possibilidade uma resultante harmônica. A diferença estaria na certeza de que, no modo como os gregos experenciavam a sua religiosidade, os deuses não falham jamais. As potências do divino resultam sempre na harmonização do fenômeno provocado pelos seus poderes. O homem, por sua vez, pode ver em sua técnica as suas tentativas de executar algo a fim de que se tornem harmonizadas. Enquanto os deuses não tentam fazer, pois apenas e simplesmente fazem; o humano tenta fazer e este fazer pode ou não harmonizar.24 Outro detalhe que podemos conjecturar, a partir deste exemplo, é que a visão de mundo se transforma partindo daquilo que é a ciclicidade conhecida da natureza para aquilo que tange o campo dos fenômenos, marcados pela total independência e impossibilidade da ação do humano. Ou seja, são nestes tipos de fenômenos, tal como a aquisição de coragem, ou a agitação manifesta no devir daquele que está apaixonado, que se estabelece o harmonizar dos deuses, isto é, no intercurso da impotência do humano.




    Um outro uso da harmonía, como verbo, na Ilíada, ocorre na forma epharmózō (ἐφαρμόζω), oriundo da forma substantiva epharmogḗ (ἐφαρμογή), que significa ajuste.25 Neste caso, quando observamos o uso do verbo peiráō (πειράω), que quer dizer tentar, esforçar-se, a nossa interpretação acerca da harmonía nos homens e nos deuses é reforçada, pois, no contexto apresentado por Homero, Aquiles tentará uma adaptação do presente de Hefesto. Deve ser levado em consideração que mesmo que um deus produza algo para um fim determinado, a relação do humano com a dádiva só pode ocorrer em parte. O divino em tudo que produz só pode fazer por inteiro e por completo; o humano tenta adaptar-se a isso. O verbo acaba por ter um sentido de experiência, entretanto, não no sentido caro à filosofia no que se compreende com o termo empeiría (ἐμπειρία), mas no sentido de traquejo, manuseio. Em suma, o sentido atribuído a este uso, localizado neste recorte da Ilíada, é de que o humano manipula o presente dos deuses para fins próprios, para ver se se harmoniza sobre si mesmo (αὐτοῦ — autoû) algo que não foi manufaturado por esse mesmo si. Vejamos como isso se evidencia no interior da própria Ilíada (XIX, v. 375-385):




    Quando aos nautas, no oceano, alumbra um resplendor




    de fogueira a queimar no píncaro do monte,




    em sítio solitário, a procela os impele




    a contragosto ao mar piscoso, para longe




    dos amigos; assim no éter raiava o escudo




    dedáleo-belo do Aquileu. Ele ergue e põe




    sobre a cabeça o sólido elmo tetracórnio;




    lampeja como estrela o casco, cauda-eqüina,




    e as crinas de ouro ondulam ao redor do topo,




    áureo tufo que Hefesto lhe apusera. Aquiles




    prova se o arnês se adapta aos seus membros, flexível.26




    Podemos observar um outro uso, desta vez na forma nominal do termo, diferentemente das formas apresentadas até aqui, que carrega um sentido diferente para o termo harmonía. Homero coloca na boca de Héctor a palavra harmonía (ἁρμονιάων) com o intuito de construir uma semântica que se correlaciona com a ideia de juramento. Segue, portanto, uma conversa de Héctor e Aquiles:




    Elmo-coruscante, Héctor disse ao Peleide, indo-se-lhe




    de encontro, e se acercando: “Já não mais, Aquiles,




    como até agora, hei de temer-te. Por três vezes




    fugi em torno a megalópolis de Príamo,




    para não enfrentar-te: faltava coragem.




    O coração, agora, incita-me a arrostar-te,




    sendo morto, ou matando-te. Mas invoquemos




    os deuses, testemunhas, fiadores do pacto (harmonía)




    que ora faremos: ‘Caso Zeus Pai me dê forças




    e eu, da psiquê te prive, não ultrajarei




    teu corpo; teu cadáver, despojado de armas,




    aos teus entregarei. Faze o mesmo comigo.’”




    O Pés-velozes de través o mira e fala:




    ‘Deletério Héctor! Não me arengues sobre pactos (synemosýne).




    Não há juras (hórkia) de paz fiéis entre homem e leão,




    nem o lobo e o cordeiro são concordes de ânimo;




    coisas más, pensam uns dos outros, todo o tempo.




    Assim, não é possível nos amarmos nem




    trocar juras fiéis, antes que um de nós tombe, Ares,




    porta-adarga aguerrido, saciando de sangue.




    Lembra teu valor. Deves ser um lança-dardos




    e também um guerreiro de talhe leonino.




    Não tens escápula. Com minha lança, Atena




    te domará. As dores todas pagarás




    que me destes, matando tantos companheiros.’” 27




    Por um lado, Homero não enreda a boca de Héctor com o termo hórkia (ὅρκιον — hórkion), nem com o termo synēmosýnē (συνημοσύνη), ambos com o mesmo campo semântico de juramento, para tratar do referido pacto. O que a narrativa nos mostra é que o termo empregado se desvela, na interpretação do tradutor, como uma possibilidade de significação em vernáculo português para o termo harmonía. Por outro lado, faz a boca de Aquiles, em resposta a Héctor, rejeitar qualquer forma de juramento ou pacto com Héctor. O detalhe da poesia de Homero de dizer os termos synemosýne e hórkia faz toda a diferença para a nossa interpretação. Ora, por que Homero lançaria mão da palavra harmonía (usada pela primeira vez com a forma nominal do termo neste excerto), cuja semântica estava sendo empregada, como visto até aqui, com o sentido de encaixar, unir, para referir-se a um juramento, quando tinha como condição vocabular, já que os usa subsequencialmente, os termos synemosýne e hórkia? Que diferença haveria entre esses três vocábulos? Qual potência semântica cada um deles teria? O que eles enformam e, neste enformar, que forma produzem?




    Uma diferença que podemos decantar está no modo como Héctor e Aquiles se veem na guerra. É permitido a Héctor falar harmonía sem qualquer prejuízo da fala, pois ele se vê cheio de coragem (θυμός — thymós) para o embate, sem perder de vista que está em oposição extrema a Aquiles, mas em igual potência, na mesma hierarquia, isto é, nesta perspectiva, eles se igualariam como guerreiros. Neste contexto, o vocábulo harmonía faz todo sentido de ser dito. Esta fala salvaguarda o critério fundamental para a existência28 da harmonía, tanto como fenômeno quanto como modo de se perceber no mundo. Articulando de outra maneira, o humano, diante das possibilidades do pensamento no campo da guerra (pólemos), pode ser conduzido a uma forma de olhar que configure a realidade de modo impreciso, tal qual a que Héctor experimenta, porque vê que ele e Aquiles criam uma relação harmônica. Contudo, se assim fosse, não poderia haver a possibilidade da morte para nenhum dos dois lados. A ação heroica consistiria, de acordo com a via interpretativa que aqui propomos, na capacidade de regrar o pensamento para fins de compreender que a harmonía não pode ser concebida em uma relação de contrários imperfeitos e reconhecer no pensamento e na língua critérios para dizer e qualificar o real.




    Na perspectiva heroica de Aquiles, a ideia de harmonía não se sustenta, nem encerra a relação que ele percebe ao olhar e ao ouvir Héctor. Para aquele que tem como um de seus epítetos os Pés-velozes, em uma quase justificativa, recusou a proposta que Héctor inferira. No primeiro momento da fala de Aquiles, vimos que o uso do termo synēmosýnē (συνημοσύνη) é cantado para rebater as palavras de Héctor. O termo synēmosýnē é, a nosso ver, a abertura para a distinção entre estas três palavras. Segundo Liddell & Scott (1996, p. 1715), no verbete destinado a este vocábulo, há dois significados entrelaçados. O primeiro afirma que o termo synēmosýnē significa “acordos, convênios”. Entretanto, o segundo campo semântico apresentado compõe o sentido de “laços de amizade ou relacionamento”29. Isso nos ajuda a pensar que Aquiles não reconhece qualquer possibilidade de harmonía entre eles, pois ao negar qualquer chance de estabelecimento de um pacto, nega, também, ao dizer synēmosýnē, que haja laços de amizade que se subjaza fiável para fins de um juramento30. Após usar este termo que apresenta ao mesmo tempo o acordo e a animosidade de Aquiles em relação à fala pronunciada por Héctor, Homero coloca, assim, o termo hórkia na boca de Aquiles para o que é inconcebível ao estabelecimento de qualquer juramento31. Desse modo, hórkia tem um sentido estrito e está, até onde a nossa pesquisa nos levou, circunscrita à semântica de juramento e pacto.32 Fato esse que se impõe de modo diferente ao que se comumente imprime como camada semântica na palavra harmonía, cujo sentido é acordo, encaixe, e à synemosýne, que tem como sentido um juramento entre laços de amizade, como já demonstrado.




    Nessa busca por cruzamentos semânticos, Homero usa, na Odisseia, ainda, outro termo que se relaciona, do ponto de vista do significado, com o termo harmonía. O exemplo aparece no verso 361, do Canto V:




    Farei o que a meus olhos parecer melhor:




    enquanto os lenhos não disjunjam da estrutura,




    eu permanecerei, sofrendo embora as dores;




    mas quando a onda destroçar minha jangada,




    eu nadarei, na ausência de melhor saída.33




    Neste exemplo, vemos os termos harmonía e ararískō empregados na mesma sentença. Ambos têm um sentido muito próximo. O termo ararískō significa adaptar, ajustar.34 Entretanto, este ato de ajustar tem o sentido, como proposto por Bailley (2000, p. 112), de “ajustar para si ou sobre si”.35 Dito de outro modo, é ajustar algo já harmonizado, ajustar a estrutura.36




    Ainda no interior da mitopoética grega e apesar das ocorrências da harmonía nos textos homéricos, é Hesíodo, na Teogonia, quem dará a carga divinal para este termo. Enquanto Homero usa essa palavra, como visto até aqui, na maioria das vezes na forma verbal, Hesíodo nos mostrará que a harmonía é uma das forças motoras do cosmo. Na mentalidade de um grego antigo, os deuses são caracterizados como a própria constituição do mundo. Consequentemente, a Harmonía, por ser uma deusa, é uma das estruturas que constituem a formação do cosmo.37 Ao analisarmos o texto da Teogonia, compreenderemos que é a partir de dois poderosos deuses que o vir a ser da Harmonía se torna uma possível. Filha de Ares com Afrodite, Harmonía origina-se divinamente a partir desta relação de contradição exemplar, isto é, a guerra e o amor.




    Contudo, qual seria a marca de uma deusa que carrega em sua genética duas forças que são marcantes em suas formas individuais e, também, são antônimas perfeitas quando colocadas em relação? Para responder a esta questão, precisaremos analisar, sem a pretensão de ser a última análise possível para este excerto, o nascimento desta deidade, que aparece entre os versos 930-937 da Teogonia38 de Hesíodo, onde lemos:




    De Anfitrite e do troante Treme-terra




    nasceu Tritão violento e grande que habita




    no fundo do mar com sua mãe e régio pai




    um palácio de ouro. E de Ares rompe-escudo




    Citeréia pariu Pavor e Temor terríveis




    que tumultuam os densos ranques de guerreiros




    com Ares destrói-fortes no horrendo combate,




    e Harmonia que o soberbo Cadmo desposou.39




    Neste primeiro aparecimento da Harmonía como um ente divino, podemos observá-la, paralelamente, com seus irmãos, que são Phóbos e Deímos, além de seus pais. A partir disso, torna-se possível pensar com quem Harmonía divide sua genética e o que está circunscrito a esta divindade. Dito de outro modo, a sua árvore genealógica serve-nos de critério para compreender as semânticas da harmonía.




    Assim, Phóbos e Deímos, filhos de Ares, aparecem em diversos lugares na literatura grega. Na Ilíada (HOMERO, 2002, IV, v. 438-444), lemos, por exemplo, que




    A uns, Ares instigava; Atena, olhos-azuis,




    aos outros. O Terror e o Temor, a Discórdia




    acorriam (a Discórdia, sanha que não cessa,




    irmã e sócia de Ares, matador-de-gente;




    desponta diminuta e cresce e entesta com




    o céu, e calca a terra, dor e furor pelas




    tropas lançando)40.




    Ainda nesta via interpretativa, a Ilíada nos proporciona, em seu Canto XI (HOMERO, 2013, v. 32-40, grifos nossos), uma correlação que se desdobra nesta ambientação familiar, cuja linhagem da Harmonía se revela:




    Pegou então no escudo ricamente trabalhado




    e valoroso, que protegia um homem de cada lado




    escudo belo, que tinha dez círculos de bronze,




    e por cima vinte bossas de estanho branco e luminoso,




    tendo no meio uma bossa de escuro azul.




    Coroava-o como grinalda a Górgona de horrível aspecto,




    que olhava, medonha; e junto dela estavam o Terror e o Pânico.




    Do escudo pendia um boldrié de prata; e por cima




    serpenteava uma serpente de azul, com três cabeças,




    cada uma para seu lado, saídas do mesmo pescoço.41




    A Ilíada (HOMERO, 2013, XIII, v. 298-305, grifos nossos) ostenta mais uma cena em que a presença de Phóbos e Ares é requisitada:




    Tal como Ares, flagelo dos mortais, entra na guerra,




    e com ele vai o Terror, seu filho amado, possante




    e destemido, que põe em fuga até o guerreiro mais corajoso;




    armam-se ambos para partir da Trácia em direção aos Éfiros




    ou aos Fleges magnânimos, embora não deem ouvidos




    a ambos os lados, mas dão a glória ora a uns, ora a outros —




    assim Meríones e Idomeneu, condutores de homens,




    foram para a guerra, revestidos de bronze fulgente42




    Um último aparecimento na Ilíada (HOMERO, 2013, XV, v. 113-120, grifos nossos) mostra-nos a intensidade que Phóbos e Deímos emanam com os seus modos de vir a ser:




    Assim falou; e Ares bateu nas coxas musculosas com a palma




    das mãos e com um gemido de lamentação declarou:




    “Não me censureis agora vós, que no Olimpo tendes moradas,




    se eu for até as naus dos Aqueus vingar o meu filho,




    mesmo que seja meu destino pelo relâmpago de Zeus




    ser atingido e jazer na poeira no meio dos cadáveres.”




    Assim disse e ordenou ao Terror e ao Pânico que atrelassem




    seus cavalos, enquanto ele próprio envergava as armas luzentes.43




    Além dos textos homéricos, há, também, em Sete contra Tebas, de Ésquilo, a expressão da presença e do efeito que Phóbos causa no real. É analisável, no que segue ao ideário grego, como a sensibilidade foi capaz de sentir a presença deste deus. Lemos, assim, entre os versos 39 e 48, na tradução de JAA Torrano (Ésquilo, 2009), as seguintes palavras:




    Etéocles, soberano, à frente dos cadmeus,




    venho com esclarecimentos lá do exército,




    O olheiro destes fatos sou eu mesmo.




    Sete homens, impetuosos guias de tropas,




    degolando touro em escudo de alças negras




    e tingindo as mãos com o sangue taurino,




    por Ares, por Ênio e por sanguinário Pavor,




    juraram: ou destruir a fortaleza e devastar




    a cidade dos cadmeus com violência,




    ou mortos molhar esta terra com sangue.44




    Diante do que foi apresentado até aqui como exemplo na literatura mítica grega, podemos entender que, no interior da conservação da vida humana, Phóbos e Deímos atuam como sentimentos: um profundo sofrimento e desespero que põe em fuga até o guerreiro mais corajoso, eliminando qualquer esperança. Entretanto, no que tange a Deímos, temos que este sempre acompanha Phóbos, ou seja, há Phóbos sem Deímos, ou seja, há Terror sem Temor, como nos mostrou Homero e Ésquilo, mas o Temor sempre vem acompanhado de Terror. Compreendemos, por extensão a estas imagens, que, na presença dos irmãos da Harmonía, devemos esperar pela catástrofe e pela dor. Tendo isso em mente, o que podemos esperar quando a Harmonía se faz presente? Seria ela diferente de seus irmãos?




    Outro detalhe que nos apresentou Hesíodo, no excerto acima, é a união da deusa com Cadmo. Essa união tem dois pontos que merecem nossa atenção. Devemos, portanto, reconhecer que esse casamento caracteriza dois impactos: um político e outro de gênero. O aspecto político é marcado pelas relações matrimoniais. Cadmo era um bárbaro e isso poderia implicar um problema na comunicação deles, uma vez que bárbaro não era, somente, aquele que não era grego, mas aquele que não compartilhava da cultura grega e, consequentemente, da língua grega. A palavra bárbaro, que é quase que uma transliteração para caracteres latinos da forma nominal grega, βάρβαρος (bárbaros), é compreendida como aquele que fala um bar bar, muito próximo da nossa expressão blá blá blá.45 O segundo impacto diz respeito à humanidade de Cadmo. É comum, na literatura grega, deuses e homens se relacionarem sexualmente, mas já que é algo comum, por que, no caso de Harmonía, este fato estaria marcado em um texto teogônico? Ao ensaiar uma resposta sobre uma questão como essa, podemos enfatizar que, mesmo que não seja tão claro para nós, na percepção de um grego isso seria, possivelmente, de imediato reconhecimento, pois a relação de Harmonía com Cadmo configura aquilo que a compreensão da harmonía evoca por natureza, ou seja, relação de contrários. Dito de outro modo, Harmonía é fêmea, Cadmo, macho; ela, grega e deusa, ele, bárbaro e humano. Observa-se então que a marca da Harmonía se fundamenta em tudo o que ela é e faz e, por assim ser, ela deveria relacionar-se com tudo que é contrário a ela.




    Analisando o nascimento dessa deusa, temos que ela está entre aquilo que o pensamento grego conseguiu poetar de mais tenebroso, por um lado, e o que há de mais leve e cintilante, por outro. No interior dessa oposição, a Harmonía foi gerada. A Harmonía seria, portanto, o lugar da mais intensa e tensa constituição dos entes. Por alegoria, podemos pensar na Harmonía como sendo aquela presença divina instaurada em cada ente; cada ente constitui-se, claro, naquilo que é; mas, para ser o que é, é necessário que tenha harmonização entre as partes que constituem as coisas tal como elas são: a harmonía foi convertida em estrutura da realidade e esta será a fonte que alimentará a compreensão da primeiríssima filosofia. Não podemos perder do nosso campo de visão interpretativo qual é o caráter fundamental da harmonía visto até aqui, a saber: força que transcende ao humano, mas que constitui o seu modo de olhar os phainómenoi. Por exemplo, uma árvore, para se manter tal como ela é, necessita da violência da harmonía, que não é nem a força destruidora dos seus pais, nem a desestruturante de seus irmãos, mas é aquela que se revela em cada vir a ser. Esse poder, na perspectiva desta dissertação, aos nossos olhos revelar-se-ia na forma cósmica de cada ente e, também, configura os modos de o homem ver o mundo. Se os deuses para os gregos representam a carne do cosmo, a Harmonía representa a constituição presente nos entes; a potência da deusa revela-se no modo e no comportamento de cada ente.




    




    

      

        2 O termo religião deve ser entendido aqui com uma certa percepção grega, com uma certa aproximação àquelas experiências de crenças. A relação dos homens com os deuses se dava através do próprio cosmo, isto é, no modo de ler os fenômenos (phainómenoi) que brotavam diante de cada olho. Para que sejamos mais precisos e em nome de uma maior clareza, podemos concordar com a ideia de que os deuses são todas as phýseis possíveis do cosmo e se revelam ao humano a partir da relação deste com o cosmo. Este seria, nesta interpretação, a dimensão aparente, isto é, as árvores, os ventos, a terra, entre outros. Para uma compreensão mais geral da etimologia do termo religião, indicamos o texto de François Houtart (2002) intitulado “Religiones y Humanismo en el siglo XXI”. Nesse texto, o referido autor apresenta duas raízes possíveis para o termo religião: a primeira com o sentido de religare e por isso que o chefe da igreja católica teria o nome de pontifex, aquele que constrói pontes. O segundo sentido baseia-se em Cícero que “propõe outra interpretação: religião vem de legere, colher, ou de relegere, pegar” [“propone otra interpretación: religio viene de legere, cosechar, o de religere, recoger” (Ibidem, p. 221)].


      




      

        3 Aqui há uma clara referência à comédia As Nuvens, de Aristófanes. Nela, o comediógrado finaliza a peça queimando Sócrates e seu Discípulo. A fala final resume-se assim: “Sócrates: Homem, que está fazendo? Você aí em cima do telhado?! / Esprepsíades: ‘ando pelos ares e olho o sol de cima…’ / Sócrates: Ai de mim, desgraçado, vou morrer sufocado! / Discípulo A: Desgrado de mim, vou morrer queimado!” (As Nuvens, v. 1502-1505, tradução de Gilda Maria Reale Starzynski) [“Σωκράτης οὗτος τί ποιεῖς ἐτεὸν οὑπὶ τοῦ τέγους; / Στρεψιάδης ἀεροβατῶ καὶ περιφρονῶ τὸν ἥλιον. / Σωκράτης οἴμοι τάλας δείλαιος ἀποπνιγήσομαι. / Χαιρεφῶν ἐγὼ δὲ κακοδαίμων γε κατακαυθήσομαι.” (Aristophanes, 1907)].


      




      

        4 Essa divisão pode ainda ser subdividida em grupos menores. Na religião, teríamos as literaturas épicas, tragédias, comédias e a lírica. Do lado da filosofia, o conteúdo se difere, mas a forma se mantém, como, por exemplo, em Parmênides e Empédocles, que escrevem poesia, apesar de o acesso ao pensamento destes autores por meio de fragmentos que nos restaram. Entretanto, outras formas de enunciar o discurso surgem, como, por exemplo, o diálogo, no caso de Platão, e o tratado, no caso de Aristóteles.


      




      

        5 “The idea of harmony had a significant role in the ancient Greek thinking (harmonia means connection, accord, consonance, agreement). This idea testified to the regularity and integrity of all things and all beings, along with their content and importance” (RYBÁŘ, 2011, p. 19, grifos do autor).


      




      

        6 “ὣς φάτο, Πάτροκλος δὲ κορύσσετο νώροπι χαλκῷ. / κνημῖδας μὲν πρῶτα περὶ κνήμῃσιν ἔθηκε / καλάς, ἀργυρέοισιν ἐπισφυρίοις ἀραρυίας: / δεύτερον αὖ θώρηκα περὶ στήθεσσιν ἔδυνεν / οἷο κασιγνήτοιο Λυκάονος: ἥρμοσε δ’ αὐτῷ” (HOMER, Iliad, 1920, III, v. 330-333). Optamos por colocar sempre o texto original na nota de rodapé para todos os idiomas, mesmo quando a tradução não for nossa. O termo que aparece em itálico no excerto acima é ἥρμοσε (hḗrmose). Esta é a forma aorista do verbo ἁρμόζω (harmózō) na terceira pessoa do singular. Segundo Liddel & Scott (1996, p. 243), este verbo tem o seguinte sentido: “pôr junto, conectar” [“join together, join”]. As traduções para o português da Ilíada de Homero aqui utilizada serão a de Haroldo de Campos (HOMERO, Ilíada, 2002). Quando usarmos outras traduções para este e outros textos clássicos, indicaremos.


      




      

        7 A tradução do excerto citado no corpo do texto é de Christian Werner (HOMERO, 2014b). Na tradução desse mesmo trecho, Trajano Vieira, que reordena o texto ao verter para o português, desenrola-o da seguinte forma: “A golpe de acha brônzea, talha o lenho enorme / de tua jangada, fixa a ponto no alto a fim / de enfrentar o oceano gris.” (HOMERO, 2014a, V, v. 163-165, grifo nosso).


      




      

        8 “ἀλλ’ ἄγε δούρατα μακρὰ ταμὼν ἁρμόζεο χαλκῷ / εὐρεῖαν σχεδίην· ἀτὰρ ἴκρια πῆξαι ἐπ’ αὐτῆς / ὑψοῦ, ὥς σε φέρῃσιν ἐπ’ ἠεροειδέα πόντον” (HOMER, 1919, Odyssey, V, v. 162-164).


      




      

        9 Liddell & Scott (1996, p. 1399, tradução nossa), ao analisar a ocorrência deste verbo nos escritos homéricos, afirma que o termo pḗgnymi (πήγνυμι) (forma verbal infinitiva, a forma que aparece no texto original é pē̂xai (πῆξαι) [verso 163, ver nota anterior], verbo na 2ª pessoa do singular no tempo aoristo médio imperativo), significa “fixar [diferentes partes] juntas, colocar junto, construção” [“fasten [different parts] together, fit together, build.”]. Mantivemos a forma conjugada de pē̂xai para fazer distinção com a sua forma infinitiva (pḗgnymi).


      




      

        10 Fizemos uma longa varredura do verbo pḗgnymi (πήγνυμι) e suas variantes na Ilíada, na Odisseia, na Teogonia e nos Trabalhos e Dias. Caso haja necessidade o nosso trabalho, pode-se conferir as ocorrências no Apêndice A — As ocorrências de pḗgnymi (πήγνυμι) em Homero e Hesíodo. Deve-se levar em consideração, ainda, que há uma passagem na Ilíada de Homero e outras duas em Trabalhos e Dias que podem servir como exemplo contrário à interpretação que desenvolvemos aqui. O primerio, no Canto II da Iliada, versos 663-664, onde podemos ler na tradução de Frederico Lourenço (HOMERO, 2013) que para o termo épēxe (verbo na 3ª pessoa do singular do tempo aoristo indicativo ativo) foi escolhido o seguinte vocábulo em destaque na citação que se segue: “Logo construiu as náus, e depois de reunir o povo / fugiu pelo mar, uma vez que era ameaçado” [“αἶψα δὲ νῆας ἔπηξε, πολὺν δ᾽ ὅ γε λαὸν ἀγείρας / βῆ φεύγων ἐπὶ πόντον: ἀπείλησαν γάρ οἱ ἄλλοι” (HOMER, 1920, II, v. 663-664)]. Contudo, na tradução de Haroldo de Campos (HOMERO, 2002), para este mesmo trecho, podemos ler que “Logo uma esquadra equipou / e com seus homens fez-se ao mar, fugindo assim”. Na segunda e terceira ocorrências, em Trabalhos e dias de Hesíodo (2013), tradução de Christian Werner, versos 455 e 809, respectivamente, os termos pḗxasthai e pḗgnysthai assim aparecem: “E pensa o homem rico no juízo em compor” [“φησὶ δ’ ἀνὴρ φρένας ἀφνειὸς πήξασθαι ἄμαξαν”] e “No quarto, começa a construir naus pequenas” [“τετράδι δ’ ἄρχεσθαι νῆας πήγνυσθαι ἀραιάς.”] (HESIOD, 1914, v. 455, 809). Comparando esses trechos, podemos observar que no caso do primeiro exemplo, na Ilíada, a ideia de construção é resultado da uma interpretação do tradutor, podendo não resultar na ideia de construção. Todavia, no segundo e no terceiro casos, em Trabalhos e Dias, vemos que o uso desse termo condensa a ideia e a semântica da construção. Assim, para o termo pḗgnymi e suas variantes, podemos aproximá-los da ideia de construção, a partir de Hesíodo, pelo menos. O que não diminui em nada a nossa interpretação, pois em Homero, texto aqui discutido, o uso ficou circunscrito à ideia de encaixe e/ou de fixação, sendo paralelável, de algum modo, com a palavra hamonía, mas não igualável quanto ao material de pensamento que advirá, historicamente, de suas camadas semânticas. Todos os grifos presentes nesta nota são nossos.


      




      

        11 HOMER, Iliad, 1920, V, v. 59-61, grifos nossos.


      




      

        12 A informação que Pierre Grimal (2005, p. 191) nos fornece sobre Harmônides diz o seguinte: “É o construtor do navio em que Páris foi de Tróia para a Lacedemônia com o objetivo de raptar Helena”.


      




      

        13 Nessa palavra, o texto de Liović (2012, p. 72, nota 16) traz a esta nota: “A outra possibilidade é que Tektōn é entendido como pai, e Hármōn como avô. Neste caso, esta situação seria paralela ao Noémon mencionado abaixo” [“The other possibility is that Τέκτων is understood as father, and ‘´Αρµων as grandfather. In that case, this situation would be parallel to Noḗmōn mentioned below”]. Esse Noémon, a que a nota se refere, ocorre quando o autor abre a discussão para nomes que aparecem apenas uma única vez e a possibilidade de interpretá-los.


      




      

        14 “Even if Harmonides is understood as his father’s name, the sentence that follows, ‘that knew how to create all the things with his hands’, clearly describes the meaning of ἁρµόζω (join together), a verb that expresses a function of τέκτων. No aural similarity is presen;[sic.] however, poetic interpretation is manifested by semantic relation and syntactic position of the keywords included” (Ibidem, p. 74-75).


      




      

        15 O termo téktonos está na forma do genitivo masculino singular de téktōn. Segundo Urbina (1994, p. 578, tradução nossa), o campo semântico deste termo cobre os seguintes significados: “carpinteiro, marceneiro, construtor naval, pedreiro, ferreiro, escultor, trabalhador ou artesão em geral; artista, professor” [“carpintero, ebanista, constructor de buques, cantero, herrero, escultor, obrero o artesano en general; artista, maestro.”]. Liddel & Scott (1996, p. 1769, tradução nossa) oferecem quatro campos semânticos para este termo: “trabalhador em madeira, carpinteiro, marceneiro (…); mas também, 2. geralmente, qualquer artesão ou trabalhador (…). 3. Mestre em qualquer arte, como em ginástica, (…); dos poetas; 4. metaf., produtor, autor” [“worker in wood, carpenter, joiner (…); but also, 2. generally, any craftsman or workman (…). 3. Master in any art, as in gymnastics, (…); of poets. 4. metaph., maker, author”]. Para Bailly (2000, p. 859, tradução nossa), que fornecerá dois campos semânticos, temos que este termo é compreendido das seguintes formas: “1. trabalho em madeira, carpinteiro ou marceneiro. 2. p. ext. trabalhador ou artista, em gen.; fig. autor (de contenda, de dor etc.).” [“1. ouvrier travaillant le bois, charpentier ou menuisier. 2. p. ext. ouvrier ou artisan, en gén.; fig. auteur (de querelles, de maux, etc.)”].


      




      

        16 “Le grec moderne a gardé ‘τέκτων’” (CHANTRAINE, 1977, p. 1100).


      




      

        17 Na tradução de Odorico Mendes (Homero, Ilíada, 1874, v. 48-50), vemos que este trecho foi disposto do seguinte modo: “Fereclo tomba, do Harmonides garfo, / Do Harmonides prendado por Minerva, / Que tudo com mão prima fabricava”. Sabemos que esta tradução é a primeira em língua portuguesa e que, também, a quantidade de versos da tradução não tem correspondência com o original, o que não reduz em nada a excelência do trabalho realizado por Odorico Mendes.


      




      

        18 Na tradução de Trajano Vieira (HOMERO, 2014a), esse verso da Odisseia (VIII, v. 114) foi traduzido da seguinte maneira: “além do filho do Tectônide Políneo” [“Ἀμφίαλός θ᾽, υἱὸς Πολυνήου Τεκτονίδαο:”] (HOMER, 1919, VIII, v. 114).


      




      

        19 “Noms d’homme: τέκτων (Il. 5, 59) d’ou le patronyme Τεκτονίδης (Od. 8, 114)” (CHANTRAINE, 1977, p. 1100).


      




      

        20 Para ver mais sobre a importância dos nomes na Antiguidade grega, conferir os estudos de Higbie (1995) e Kanavou (2015).


      




      

        21 Há na literatura de caráter filosófico um outro nome que carrega o mesmo radical, a saber, Harmódios (Ἁρμόδιος) presentes nos seguintes diálgos de Platão, Hiparco, 229c-d, duas vezes no Fédon, 92b, e no Banquete, 182c; e em Aristóteles, na Retórica, 1368a18, 1397b31, 1398a18, 1398a21, 1401b11, na Política, duas vezes em 1311a37, e na Constituição de Atenas, 18.2.3, 18.4.1 e 58.2.1.


      




      

        22 “Ἕκτορι δ’ ἥρμοσε τεύχε’ ἐπὶ χροΐ, δῦ δέ μιν Ἄρης / δεινὸς ἐνυάλιος, πλῆσθεν δ’ ἄρα οἱ μέλε’ ἐντὸς / ἀλκῆς καὶ σθένεος·” (HOMER, Iliad, 1920, XVII, v. 210-212). No corpo do texto, o grifo é nosso.


      




      

        23 Devemos lembrar que a música tem como característica básica ser uma técnica (téchnē) e por isso pode ser harmonizada.


      




      

        24 Na Odisseia, vemos também a ação de uma deusa, Calipso, harmonizada: “Trouxe a berruma Calipso, deusa divina; / furou então todos e encaixou-os entre si, / e a todos ajustou com pregos e encaixes” (HOMERO, Odisseia, 2014b, V, v. 246-248). “τόφρα δ’ ἔνεικε τέρετρα Καλυψώ, δῖα θεάων· / τέτρηνεν δ’ ἄρα πάντα καὶ ἥρμοσεν ἀλλήλοισι, / γόμφοισιν δ’ ἄρα τήν γε καὶ ἁρμονίῃσιν ἄρασσεν” (HOMER, Odyssey, 1919, V, v. 246-248).


      




      

        25 Cf. Liddel & Scot (1996, p. 241). Há ainda dois outros textos que encontramos durante o levantamento bibliográfico que passam por este termo. O primeiro é o texto de Jones III (1983, p. 97), onde afirma que o sentido desse termo é o de “encaixar uma coisa em outra” [“fitting one thing onto another”]; o segundo é o texto de Vassiliou (2011, p. 265), que propõe a ideia de “eu combino, eu aplico” [“I match, I apply”]. Apesar disso, nenhum deles desmembrou o termo. Liddel & Scott (1996, p. 21-623), em um longo verbete sobre a preposição epí, apresenta vários exemplos de eph, o que nos faz perceber que esta última funciona como uma corruptela ou variação da primeira (provavelmente usada em nome de uma eufonia, ou diante de um espírito forte). O sentido geral de epí apresentado no referido verbete é: “estar sobre ou suportado sobre uma superfície ou ponto” [“being upon or supported upon a surface or point”]. Portanto, o termo harmonía prefixado com eph- é completamente coerente com o conteúdo de adaptação, encaixe, pois uma coisa adapta-se sobre alguma outra coisa. O que este prefixo parece indicar é uma intensificação acerca do movimento da harmonía.


      




      

        26 “ὡς δ᾽ ὅτ᾽ ἂν ἐκ πόντοιο σέλας ναύτῃσι φανήῃ / καιομένοιο πυρός, τό τε καίεται ὑψόθ᾽ ὄρεσφι / σταθμῷ ἐν οἰοπόλῳ: τοὺς δ᾽ οὐκ ἐθέλοντας ἄελλαι / πόντον ἐπ᾽ ἰχθυόεντα φίλων ἀπάνευθε φέρουσιν: / ὣς ἀπ᾽ Ἀχιλλῆος σάκεος σέλας αἰθέρ᾽ ἵκανε / καλοῦ δαιδαλέου: περὶ δὲ τρυφάλειαν ἀείρας / κρατὶ θέτο βριαρήν: ἣ δ᾽ ἀστὴρ ὣς ἀπέλαμπεν / ἵππουρις τρυφάλεια, περισσείοντο δ᾽ ἔθειραι / χρύσεαι, ἃς Ἥφαιστος ἵει λόφον ἀμφὶ θαμειάς. / πειρήθη δ᾽ ἕο αὐτοῦ ἐν ἔντεσι δῖος Ἀχιλλεύς, / εἰ οἷ ἐφαρμόσσειε καὶ ἐντρέχοι ἀγλαὰ γυῖα:” (HOMER, Iliad, 1920, XIX, v. 275-285, grifo nosso). Na tradução de Lourenço (HOMERO, Ilíada, 2013, v. 384-385), vemos que peiráō foi traduzido pelo verbo “experimentar” e para o verbo epharmózō preferiu a locução “para ver se serve”: “Experimentou-se então a si próprio nas armas o divino Aquiles, / a ver se lhe serviam e se ágeis se mexiam seus membros gloriosos”. Esta escolha mostra o quão ordinário pode ser o uso da ideia de harmonia na vida dos antigos gregos.


      




      

        27 “τὸν πρότερος προσέειπε μέγας κορυθαίολος Ἕκτωρ: / οὔ σ᾽ ἔτι Πηλέος υἱὲ φοβήσομαι, ὡς τὸ πάρος περ / τρὶς περὶ ἄστυ μέγα Πριάμου δίον, οὐδέ ποτ᾽ ἔτλην / μεῖναι ἐπερχόμενον: νῦν αὖτέ με θυμὸς ἀνῆκε / στήμεναι ἀντία σεῖο: ἕλοιμί κεν ἤ κεν ἁλοίην. / ἀλλ᾽ ἄγε δεῦρο θεοὺς ἐπιδώμεθα: τοὶ γὰρ ἄριστοι / μάρτυροι ἔσσονται καὶ ἐπίσκοποι ἁρμονιάων: / οὐ γὰρ ἐγώ σ᾽ ἔκπαγλον ἀεικιῶ, αἴ κεν ἐμοὶ Ζεὺς / δώῃ καμμονίην, σὴν δὲ ψυχὴν ἀφέλωμαι: / ἀλλ᾽ ἐπεὶ ἄρ κέ σε συλήσω κλυτὰ τεύχε᾽ Ἀχιλλεῦ / νεκρὸν Ἀχαιοῖσιν δώσω πάλιν: ὣς δὲ σὺ ῥέζειν.” / τὸν δ᾽ ἄρ᾽ ὑπόδρα ἰδὼν προσέφη πόδας ὠκὺς Ἀχιλλεύς: / ‘Ἕκτορ μή μοι ἄλαστε συνημοσύνας ἀγόρευε: / ὡς οὐκ ἔστι λέουσι καὶ ἀνδράσιν ὅρκια πιστά, / οὐδὲ λύκοι τε καὶ ἄρνες ὁμόφρονα θυμὸν ἔχουσιν, / ἀλλὰ κακὰ φρονέουσι διαμπερὲς ἀλλήλοισιν, / ὣς οὐκ ἔστ᾽ ἐμὲ καὶ σὲ φιλήμεναι, οὐδέ τι νῶϊν / ὅρκια ἔσσονται, πρίν γ᾽ ἢ ἕτερόν γε πεσόντα / αἵματος ἆσαι Ἄρηα ταλαύρινον πολεμιστήν. / παντοίης ἀρετῆς μιμνήσκεο: νῦν σε μάλα χρὴ / αἰχμητήν τ᾽ ἔμεναι καὶ θαρσαλέον πολεμιστήν. / οὔ τοι ἔτ᾽ ἔσθ᾽ ὑπάλυξις, ἄφαρ δέ σε Παλλὰς Ἀθήνη / ἔγχει ἐμῷ δαμάᾳ: νῦν δ᾽ ἀθρόα πάντ᾽ ἀποτίσεις / κήδε᾽ ἐμῶν ἑτάρων οὓς ἔκτανες ἔγχεϊ θύων. / ἦ ῥα, καὶ ἀμπεπαλὼν προΐει δολιχόσκιον ἔγχος: / καὶ τὸ μὲν ἄντα ἰδὼν ἠλεύατο φαίδιμος Ἕκτωρ:” (HOMER, Iliad, XXII, v. 249-273, grifo nosso).


      




      

        28 Como veremos com mais demora ao analisarmos o nascimento da Harmonía na Teogonia de Hesíodo.


      




      

        29 “agreements, convents” ou “ties of friendship or relationship” (LIDDELL & SCOTT, 1996, p. 1715).


      




      

        30 Outro termo que se articula com synēmosýnē é philēmosýnē (φιλημοσύνη), cujo sentido é simpatia e afeição. Sobre o sufixo -sýnē, Horta (1978, p. 411), ao analisar os principais sufixos nominais e verbais, entre eles o -sýnē, afirma que “exprimem qualidade, em geral relacionados com qualificativos”. Por exemplo, δῐ́καιος (dĭ́kaios), que significa justo, δικαιοσύνη (dikaiosýnē), que significa justiça. No caso do nosso exemplo, temos um prefixo syn- que é a tradução direta do con- latino. O radical -emós-, que segundo Liddel & Scott (1996, p. 542), pode ter um sentido de amigo. Sendo assim, o sentido deste termo é junção de amigos.


      




      

        31 É curioso observar, ainda, que Homero usa o vocábulo hórkia para expressar a ideia de juramento (Όρκον), pois, segundo a Teogonia de Hesíodo, este é o nome de um deus, de linhagem noturna, como pode ser analisado nos versos 226-232, na tradução de JAA Torrano: “Éris hedionda pariu Fadiga cheia de dor, / Olvido, Fome e Dores cheias de lágrimas, / Batalhas, Combates, Massacres e Homicídios, / Litígios, Mentiras, Falas e Disputas, / Desordem e Derrota conviventes uma da outra, / e Juramento, que aos sobreterrâneos homens / muito arruína quando alguém adrede perjura”. Excerto original: “Αυτάρ ’Έρις στυγερή τέκε μεν Πόνον άλγινόεντα / Λήθην τε Λιμόν τε καί Άλγεα δακρυόεντα / Ύσμίνας τε Μάχας τε Φόνους τ’ Ανδροκτασίας τε / Νείκεά τε Ψευδεά τε Λόγους τ’ Άμφιλλογίας τε / Δυσνομίην τ’ Άτην τε, συνήθεας άλλήλησιν, / Όρκον θ’, ός δή πλειστον έπιχθονίους ανθρώπους / πημαίνει, ότε κέν τις έκών επίορκον όμόσση” (HESIOD, 1914, v. 226-232). Em Trabalhos e dias (HESÍOSO, 2012, v. 802-804), na tradução de Alessandro Rolim de Moura, ao falar dos dias, Hesíodo nos conta como nasceu Juramento: “Evita os dias cinco, pois são difíceis e terríveis: / pois dizem que no cinco as Erínias cuidaram / do Juramento recém-nascido, que a Luta deu à luz como punição dos perjuros”. No texto original lê-se: “πέμπτας δ᾽ ἐξαλέασθαι, ἐπεὶ χαλεπαί τε καὶ αἰναί: / ἐν πέμπτῃ γάρ φασιν Ἐρινύας ἀμφιπολεύειν / Ὅρκον γεινόμενον, τὸν Ἔρις τέκε πῆμ᾽ ἐπιόρκοις.” (HESIOD, 1914, v. 802-804). Observemos ainda que Éris (ou Luta) dá à luz a Juramento como punição à fala falsa e ao perjúrio. Nessa frequência, aqueles que se metem com Juramento estão cercados pelas leis desse divino ser, que, por ser um dos filhos da Noite, “atormenta” aqueles que o quebram.


      




      

        32 Cf. Liddel & Scott (1996, p. 1251); Urbina (1994, p. 433).


      




      

        33 Tradução de Trajano Vieira (HOMERO, 2014a, V, v. 360-364, grifos nossos). No original (HOMER, 1919), temos: “ἀλλὰ μάλ’ ὧδ’ ἕρξω, δοκέει δέ μοι εἶναι ἄριστον· / ὄφρ’ ἂν μέν κεν δούρατ’ ἐν ἁρμονίῃσιν ἀρήρῃ, / τόφρ’ αὐτοῦ μενέω καὶ / τλήσομαι ἄλγεα πάσχων· / αὐτὰρ ἐπὴν δή μοι σχεδίην διὰ κῦμα τινάξῃ, / νήξομ’, ἐπεὶ οὐ μέν τι πάρα προνοῆσαι ἄμεινον”.


      




      

        34 Cf. Bailly (2000, p. 112); Liddell & Scott (1996, p. 234).


      




      

        35 “ajuster pour soi ou sur soi” (BAILLY, 2000, p. 112).


      




      

        36 Ainda na Odisseia, Canto VIII, versos 250 e 383, vemos a ocorrência do termo harmonía na formação da palavra dançarino (βητάρμων — bētármōn). Contudo, bētármōn é formado por dois radicais, a saber, o primerio baínō (βαίνω) e o segundo termo poderia estar ligado à ararískō (ἀραρίσκω). Devemos lembrar que bḗtēn (βήτην) é a forma aorista indicativa ativa na terceira pessoa do verbo baínō; -arm-, do segundo radical, encontra-se na forma participial de ararískō. Para Bailley (2000, p. 153, tradução nossa), bētármōn significa “o que vai em cadência” [“qui va en cadence”]. Na tradução de Christian Werner, lemos alguns exemplos da seguinte maneira: “Pois bem, feácios que sois os melhores dançarinos, / folgai, para que o estranho diga a quem lhe é caro, / após retornar à casa, quanto superarmos os outros / na navegação, nos pés, na dança e no canto. (…) / Poderoso Alcínoo, insigne entre todos os povos, / prometeste que os dançarinos são os melhores, / e assim se verificou; reverência me toma ao mirá-los” (HOMERO, 2014b, VIII, v. 250-253; 381-383, grifos nossos). No original, temos: “ἀλλ’ ἄγε, Φαιήκων βητάρμονες ὅσσοι ἄριστοι, / παίσατε, ὥς χ’ ὁ ξεῖνος ἐνίσπῃ οἷσι φίλοισιν, / οἴκαδε νοστήσας, ὅσσον περιγινόμεθ’ ἄλλων / ναυτιλίῃ καὶ ποσσὶ καὶ ὀρχηστυῖ καὶ ἀοιδῇ. (…) / δὴ τότ’ ἄρ’ Ἀλκίνοον προσεφώνεε δῖος Ὀδυσσεύς· / “Ἀλκίνοε κρεῖον, πάντων ἀριδείκετε λαῶν, / ἠμὲν ἀπείλησας βητάρμονας εἶναι ἀρίστους,” (HOMER, 1919, VIII, v. 250-253; 381-383).


      




      

        37 Para ver mais sobre os modos como o ideário grego compreendia os deuses, confira a Introdução feita por Jean-Pierre Vernant, organizador do livro O homem grego (1994), onde defende que a religiosidade grega tinha por característica não uma renúncia dos prazeres, mas, pelo contrário, fundamentava-se em uma certa estetização da vida.


      




      

        38 A tradução aqui apresentada é desenvolvida e elaborada por JAA Torrano (HESÍODO, 2007).


      




      

        39 “ἐκ δ᾽ Ἀμφιτρίτης καὶ ἐρικτύπου Ἐννοσιγαίου / Τρίτων εὐρυβίης γένετο μέγας, ὅς τε θαλάσσης / πυθμέν᾽ ἔχων παρὰ μητρὶ φίλῃ καὶ πατρὶ ἄνακτι / ναίει χρύσεα δῶ, δεινὸς θεός. αὐτὰρ Ἄρηι / ῥινοτόρῳ Κυθέρεια Φόβον καὶ Δεῖμον ἔτικτε, / δεινούς, οἵ τ’ ἀνδρῶν πυκινὰς κλονέουσι φάλαγγας / ἐν πολέμῳ κρυόεντι σὺν Ἄρηι πτολιπόρθῳ, / Ἁρμονίην θ’, ἣν Κάδμος ὑπέρθυμος θέτ’ ἄκοιτιν.” (HESIOD, 1914, v.930-937).


      




      

        40 Vale observar que aqui já ocorre a prensença dos dois irmãos (Phóbos e Deímos), e da sua tia, irmã de seu pai, Éris: “ἀλλὰ γλῶσσα ἀλλὰ γλῶσσα μέμικτο, πολύκλητοι δ’ ἔσαν ἄνδρες. / ὄρσε δὲ τοὺς μὲν Ἄρης, τοὺς δὲ γλαυκῶπις Ἀθήνη / Δεῖμός τ’ ἠδὲ Φόβος καὶ Ἔρις ἄμοτον μεμαυῖα, / Ἄρεος ἀνδροφόνοιο κασιγνήτη ἑτάρη τε, / ἥ τ’ ὀλίγη μὲν πρῶτα κορύσσεται, αὐτὰρ ἔπειτα / οὐρανῷ ἐστήριξε κάρη καὶ ἐπὶ χθονὶ βαίνει· / ἥ σφιν καὶ τότε νεῖκος ὁμοίϊον ἔμβαλε μέσσῳ / ἐρχομένη καθ’ ὅμιλον ὀφέλλουσα στόνον ἀνδρῶν” (HOMER, 1920, IV, v.438-444, grifos nossos).


      




      

        41 “ἂν δ᾽ ἕλετ᾽ ἀμφιβρότην πολυδαίδαλον ἀσπίδα θοῦριν / καλήν, ἣν πέρι μὲν κύκλοι δέκα χάλκεοι ἦσαν, / ἐν δέ οἱ ὀμφαλοὶ ἦσαν ἐείκοσι κασσιτέροιο / λευκοί, ἐν δὲ μέσοισιν ἔην μέλανος κυάνοιο. / τῇ δ᾽ ἐπὶ μὲν Γοργὼ βλοσυρῶπις ἐστεφάνωτο / δεινὸν δερκομένη, περὶ δὲ Δεῖμός τε Φόβος τε. / τῆς δ᾽ ἐξ ἀργύρεος τελαμὼν ἦν: αὐτὰρ ἐπ᾽ αὐτοῦ / κυάνεος ἐλέλικτο δράκων, κεφαλαὶ δέ οἱ ἦσαν / τρεῖς ἀμφιστρεφέες ἑνὸς αὐχένος ἐκπεφυυῖαι” (HOMER, 1920, XI, v. 32-40, grifos nossos).


      




      

        42 “οἷος δὲ βροτολοιγὸς Ἄρης πόλεμον δὲ μέτεισι, / τῷ δὲ Φόβος φίλος υἱὸς ἅμα κρατερὸς καὶ ἀταρβὴς / ἕσπετο, ὅς τ᾽ ἐφόβησε ταλάφρονά περ πολεμιστήν: / τὼ μὲν ἄρ᾽ ἐκ Θρῄκης Ἐφύρους μέτα θωρήσσεσθον, / ἠὲ μετὰ Φλεγύας μεγαλήτορας: οὐδ᾽ ἄρα τώ γε / ἔκλυον ἀμφοτέρων, ἑτέροισι δὲ κῦδος ἔδωκαν: / τοῖοι Μηριόνης τε καὶ Ἰδομενεὺς ἀγοὶ ἀνδρῶν / ἤϊσαν ἐς πόλεμον κεκορυθμένοι αἴθοπι χαλκῷ. (HOMER, 1920, XIII, v. 298-305, grifos nossos).


      




      

        43 “ὣς ἔφατ᾽, αὐτὰρ Ἄρης θαλερὼ πεπλήγετο μηρὼ / χερσὶ καταπρηνέσσ᾽, ὀλοφυρόμενος δ᾽ ἔπος ηὔδα: / μὴ νῦν μοι νεμεσήσετ᾽ Ὀλύμπια δώματ᾽ ἔχοντες / τίσασθαι φόνον υἷος ἰόντ᾽ ἐπὶ νῆας Ἀχαιῶν, / εἴ πέρ μοι καὶ μοῖρα Διὸς πληγέντι κεραυνῷ / κεῖσθαι ὁμοῦ νεκύεσσι μεθ᾽ αἵματι καὶ κονίῃσιν. / ὣς φάτο, καί ῥ᾽ ἵππους κέλετο Δεῖμόν τε Φόβον τε / ζευγνύμεν, αὐτὸς δ᾽ ἔντε᾽ ἐδύσετο παμφανόωντα” (HOMER, 1920, XV, v. 113-120, grifos nossos).


      




      

        44 “Ἐτεόκλεες, φέριστε Καδμείων ἄναξ, / ἥκω σαφῆ τἀκεῖθεν ἐκ στρατοῦ φέρων, / αὐτὸς κατόπτης δ’ εἴμ’ ἐγὼ τῶν πραγμάτων· / ἄνδρες γὰρ ἑπτά, θούριοι λοχαγέται, / ταυροσφαγοῦντες ἐς μελάνδετον σάκος / καὶ θιγγάνοντες χερσὶ ταυρείου φόνου, / Ἄρη τ’, Ἐνυώ, καὶ φιλαίματον Φόβον / ὡρκωμότησαν ἢ πόλει κατασκαφὰς / θέντες λαπάξειν ἄστυ Καδμείων βίᾳ, / ἢ γῆν θανόντες τήνδε φυράσειν φόνῳ·” (AESCHYLUS, 1926, v. 39-48).


      




      

        45 Sobre o vocábulo bárbaro, vale dizer algumas coisas. Há na Ilíada (II, v.867) de Homero um uso deste termo aglutinado com outro: barbăróphōnos (βαρβᾰρόφωνος), traduzido por Haroldo de Campos por “língua-bárbara” e por Frederico Lourenço como “fala bárbara”. Esse é o primeiro aparecimento na literatura grega desse termo, até onde nossa pesquisa nos permitiu ir. Um segundo uso aparece no fragmento 107 de Heráclito, como se lê na tradução de Alexandre Costa (2012a): “Para homens que têm almas bárbaras, olhos e ouvidos são más testemunhas” [“κακοὶ μάρτυρες ἀνθρώποισιν ὀφθαλμοὶ καὶ ὦτα βαρβάρους ψυχὰς ἐχόντων”]. Neste caso, podemos analisar que, em primeiro lugar, Heráclito está falando da língua grega, isto é, de um modo comunicativo não bárbaro. Isso nos leva a pensar que muito embora se tenha nascido e se consiga ler e se compreender a língua grega, isso não basta para ser ou não ser bárbaro. Em segundo lugar, há um modo de ver e de ouvir que é característico de um tipo de alma (psychḗ), ou seja, o modo como se vê e se ouve marca os hábitos culturais da alma dos homens. Sendo assim, podemos conjecturar que Heráclito está pensando que não basta dominar uma língua marcada por uma cultura para ser ou não bárbaro, mas, de modo completamente outro, o problema reside em um tipo de visão e de escuta que se conquista para não ser bárbaro.
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