O CORPO DE BAILE DA LINGUAGEM DA VIDA

Ronaldes de Melo e Souza

O objetivo deste ensaio consiste em demonstrar a unidade primor-
dial da musica e da linguagem. A musica da linguagem e a linguagem
da musica se correspondem quando se compreende a arte musical como
arte musal e se concebe a linguagem como expressao da vida em si mes-
ma, e nao apenas como forma humana de vida. Na acepgao mais chega-
da ao étimo, musica significa a arte das musas (Musiké téchne), que con-
siste na conjungao ritmica da palavra, do canto e da danga. A vida em
si mesma (zoé) inclui e transcende a forma humana de vida (b70s). Zoé
quer dizer o processo fluido, difuso e dramdtico da vitalidade césmica,
que se nos apresenta na coalescéncia de sua excessividade como matriz
abissal da totalidade do real, como o coragao selvagem de todos os seres
viventes, a pulsagio infinita do puro iz fieri, a incessante proliferagio
da matéria vertente do divino zoogdnico, a propulsio transcendente
da hierofania do éxtase, que se manifesta continuamente em trinsito
para além dos limites impostos pelo principio de individuagio. Bios
significa a vida concebida na estreita consisténcia de sua recessividade,
na finitude do seu ritmo detido no impulso de se ultrapassar, no hori-
zonte estabilizador da experiéncia humana, que se diferencia das outras
manifestagoes entitativas e se concentra na instauragio geométrica de
um circulo cujo centro é o homem, que se compraz na infirmagio do
sacrossanto ser da realidade a fim de postular a validade universal e nor-
mativa de sua humanidade. O antropocentrismo, que remonta ao mito
grego do homem e se perpetua na metafisica da subjetividade centrada
no 4ngulo fixo de sua mundividéncia estdtica, constitui a negagao radi-
cal do corpo de baile da linguagem da vida.

No belissimo livro intitulado As musas e a origem divina do canto
¢ da saga, Walter E Otto analisa e interpreta o culto das musas como a
suprema concepg¢ao da mais antiga mundividéncia religiosa dos gregos.
Nessa religiéo primeva e genuinamente grega, 0 canto € a saga revelam
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o saber acerca do ser, porque ressoam como signos hierofanicos das
musas, que sao as deusas da memoria do passado, do presente e do fu-
turo. As deusas que presidem a consumagio do arranjo césmico e que,
por isso mesmo, sdo veneradas como agentes da diacosmese, cantam e
dancam o sentido de tudo que ¢ ou existe. A saga cantada e dan¢ada
pelas musas é o dizer projetivo de um mundo novo, de um novo arranjo
c6ésmico, de uma diacosmese. O poder criativo das musas se manifesta
na relagao que as intimiza com as for¢as germinativas da natureza. Elas
dominam o mundo teltrico como divindades das campinas em flor, das
fontes, montanhas e bosques.

Walter E. Otto inicia o seu livro acerca do canto e da saga das musas
com o capitulo dedicado as ninfas. Anteriores as musas olimpicas, as
ninfas sao deusas teluricas. Na solidao de montes e bosques, os antigos
gregos cultuavam o iluminio do divino siléncio, que suscita o canto
de louvor. No jorrar das fontes, no aflar do vento nas folhas, na bro-
tagdo incessante das coisas, sentiam a irradiante presenga das ninfas.
E o vinculo do poeta com as deusas de tudo que nasce e cresce jd vem
cifrado no divino nome. Ninfa significa mulher jovem ou noiva. Mas
jovem nao se refere ao estdgio anterior a maturidade e & velhice. Pelo
contrdrio, mulher jovem quer dizer sempre jovem, fonte perene da eter-
na juventude, do vigor criativo inexaurivel. E noiva significa sempre
noiva, promessa continua de nupcias, encontro orquestral com o divi-
no zoogonico. As ninfas sio mocas noivas, que instituem o regime de
fascinagdo da festividade criativa da vida. O poeta que pretende criar
o sentido inédito e inaudito tem de ser raptado pelo vigor criativo das
ninfas. A solene designagio nymphileptos se aplica ao poeta arrebatado
pelas ninfas.'

As ninfas sdo deusas tdo antigas, que precedem a cultura grega.
Uberto Pestalozza, o apaixonado estudioso da mitologia pré-helénica,
demonstra que Calipso, a ninfa que aparece numa das sequéncias mais
poéticas da Odlisseia de Homero, pertence ao antiquissimo substrato das
divindades mediterrineas.? De acordo com o erudito mitélogo italiano,
o nome Kalipso se reporta ao radical egeu-anatélico kal-, que significa
a montanha em seu aspecto rochoso e escarpado. Calipso designa, por-
tanto, a ninfa da montanha, a deusa que se relaciona com a divindade
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mindica, que se representa rodeada de ledes com a mao direita sobre
o cume sagrado. Ao radical aporta-se o sufixo —y4, de que se forma o
nome tricio kal-yb-¢ com o sentido de caverna, morada subterrinea,
que equivale, no culto da Grande Mae anatdlica, a cAmara nupcial da
deusa. Ao radical composto kal-yb agrega-se a particula sufixal -so, prin-
cipalmente devido a terminagio em -4, que prevalece na denominagio
das deusas mediterrneas pré-helénicas. Homero reverencia Calipso ao
chamai-la de Pétnia, que significa soberana absoluta, senhora de todos
os viventes. O sentido de Calipso como deusa da caverna ressoa em
todo o seu fulgor poético na descricio homérica da morada da ninfa
(Od. V, 57ss.). Hermes, o deus mensageiro, ao vislumbrar o maravilho-
so cendrio divino, se deleita com o éxtase da visao. Eis, na traducao de
Manuel Odorico Mendes (1992), a cena admirdvel de se ver:

J4 do azul ponto 2 insula apartada

Voa, e & gruta caminha de Calipso:

De longe tuia recendia e cedro,

Ardendo no fogio; melifluas drias

Ela entoava, a teia percorrendo

Com lagadeira de ouro. Em torno a gruta
Choupo, odoro cipreste, alno viceja;

Ali — extensas no bosque aninham-se aves,
Gavibes e bufos, linguareiras gralhas,

Ao marinho bulicio afeicoadas.

Fora, parreira de pubentes ramos
Floresce em uvas; quatro fontes regam
De dgua pura, chegando-se e fugindo,
Aipos e violais em moles veigas:

Um deus pasmado ali se deleitava.

O canto da deusa, a que corresponde o encanto do cendrio divino,
acompanha o ritmo da durea lagadeira. Ela canta e tece. Nio tece so-
mente os fios na lagadeira. Ela canta tecendo ou tece cantando os filtros
da sedugao. Tuia e cedro ardem no fogo, exalam perfume. Arvores vi-
cejam em fitofania pura. Nidificam-se as aves. A parreira de pubentes
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ramos floresce em uvas. Agua pura dimana das fontes. No meio da bro-
tagao das coisas do seu mundo eternamente em gestacio, a deusa entoa
o canto do infinito louvor. As cores, os sons e os perfumes seduzem
todos os sentidos. O poder criativo do canto e a for¢a germinativa da
natureza se correspondem. O poeta chama Calipso de Pétnia, porque
bem sabe que ela se relaciona com a deusa mediterrinea pré-helénica,
que ostenta o titulo sacrossanto de Soberana das Feras, Soberana das
Plantas, Soberana das Aves. Como Pdtnia phyton, Soberana das Plantas,
o canto de Calipso manifesta o seu poder poético no encanto do vigor
da Physis, da nascitividade em que se alberga a brotacio das coisas. A
religido da Pétnia, conforme a define Giovani Patroni (1950) em seus
Comentdrios mediterrineos a Odisseia de Homero, aspira ao eterno femi-
nino como condi¢ao de possibilidade do ato criativo em geral.

O estudo da fungao das musas na iconografia funerdria e na poesia
pinddrica, efetivado por Jacqueline Duchemin (1955), confirma que
as musas anteriores ao sincretismo religioso de Hesiodo eram divinda-
des ctonicas, deusas teltricas e subterrineas, poténcias primordiais da
gestacdo da natureza, que s mais tarde foram convertidas em deusas
celestiais. A ddvida sobre a origem do nome musa se deve a contami-
nacio de dois cultos religiosos: o antiquissimo das deusas pré-helénicas
e o novissimo dos deuses olimpicos. O especialista Chantraine,” em
suas investigagoes sobre a formagao dos nomes no grego antigo, admite
que nao se sabe se o nome deriva de mons, designando as ninfas das
montanhas, Olimpo ou Hélicon, ou se resulta de men/mon, nomeando
as filhas da Meméria (Mnemosyne). A primeira etimologia é concreta e
assinala a montanha sagrada, de que faz parte a gruta de Calipso, que
interpretamos como dadivosa fonte da brotagio incessante da natureza
teltrica. A segunda indica o cardter abstrato de uma atividade intelec-
tual, que transcende o dominio extdtico da hierofania do sensivel e se
perfaz na arte da meméria como faculdade de rememoragao.

Na controvérsia acerca da origem do nome musa, o essencial con-
siste em reconhecer que a memdria somente se concebe como faculda-
de espiritualmente contraposta a hierofanizagdo do mundo sensivel no
estdgio bem avangado da cultura grega. Sob o efeito das doutrinas da
imortalidade astral é que as musas se convertem em deusas celestiais ou
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poténcias espirituais. Copiosa documentagao acerca desta conversao se
encontra no livro que Boyancé (1936) dedica ao culto das musas entre
os filssofos gregos. E preciso, pois, enfatizar a necessidade de se apro-
fundar o sentido origindrio das musas, que ¢ teltrico e sensivel, e nao
celestial e inteligivel. Mnemosyne, a deusa da memoria, ¢é filha da Terra
como poténcia cosmogodnica, que em grego se diz Gaia. Apenas no con-
texto tardio do pitagorismo e da palingenésia, do orfismo escatoldgico e
da gnosiologia platonica se torna possivel conceber Mnemosyne como
uma fungao psicolégica, como faz Jean-Pierre Vernant (1985), que che-
ga até mesmo a falar de uma divinizagio da memoria na vasta mitologia
da reminiscéncia na Grécia arcaica. O periodo estudado por Vernant é
tio pouco arcaico, que jd personifica a memdria. O mito da memdria,
que persiste no poetar pensante e no pensar poético de outrora e de ago-
ra, evidencia que, no decurso histérico, Mnemosyne foi despersonifica-
da, e nao personificada. Mnemosyne foi inicialmente a poténcia divina
e concreta da origem que preside a génese de tudo que existe, e s6 no
fim, jd desdivinizada, transforma-se na faculdade abstrata da memoria
que rememora ou comemora o originado na repeti¢ao indefinida de um
protétipo que se canoniza, porque ji nao possui nenhum vigor criativo.

As musas como deusas ctdnicas inspiram os poetas, porque detém
o poder universal da for¢a formativa da natureza. A poténcia origina-
riamente teldrica pertence as divindades das dguas e do mundo subter-
rineo. E. Dhorme (1949, 41ss.) bem demonstra que os infernos babi-
l6nicos sao denominados pelo termo montanha, shadii, que significa
a margem escarpada de um riacho, densamente coberta de plantas e
drvores. A deusa sumeriana da fertilidade, denominada senhora do ria-
cho margeado de vegetagio que brota e floresce continuamente, apre-
senta evidente analogia com as musas gregas estudadas por Decharme
(1869). De acordo com Pausanias (IX, 34, 4), o mais antigo santudrio
grego das musas era o leibethron, o riachinho, e este nome foi dado a
parte da montanha de Hélicon, onde se cultuavam as musas /ibethri-
des, evocadas nas Bucdlicas de Virgilio (Buc. VII, 21). Os testemunhos
convergentes da mitologia babilénica, assiria e grega corroboram a tese
de que o nome grego da musa se reporta a mons, e representa uma
transposi¢ao indo-europeia do nome oriental da senhora da montanha
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e do riacho. A relagao das musas com as fontes compreende-se quando
se reconhece que elas sao divindades responsdveis pelas forgas criativas
da natureza e que, por isso mesmo, possuem o saber acerca das origens
primeiras e dos fins tltimos. Em Esquilo, precisamente no prélogo das
Eumeénides, a Terra, deidade ctonica por exceléncia, é reverenciada como
a primeira profetisa, como deusa primordial, cujo saber oracular revela
a origem primeira e o fim dltimo de tudo que existe. Fica bem claro,
portanto, o nexo de solidariedade que se estabelece entre a poesia e a
profecia no poeta mousdleptos, no poeta arrebatado pelas musas, que
participam, como divindades ctdnicas, do saber primordial da Terra.

A musa como poténcia prodigalizadora do sentido universal se
atesta na poesia grega, particularmente em Pindaro e Hesiodo. No cé-
lebre Hino a Zeus, de Pindaro, cujo contetido s6 se conhece fragmenta-
riamente, mas que se torna compreensivel na exegese de Walter E. Otto,
enuncia-se que Zeus, ao concluir a instauragido do mundo olimpico,
perguntou aos imortais divinos o que faltava a sua obra para que ela fos-
se perfeita. Responderam-lhe que o seu ordenamento césmico carecia
de uma voz que consumasse pelo canto o fulgor de sua magnificéncia.
Rogaram-lhe que engendrasse as musas. E Zeus, em contibio com Mne-
mosyne, procriou-as. Jamais se atribuiu significagio tio essencial ao
canto musal como neste mito grego. A essencializacio do mundo s6 se
consuma na poematizagio da palavra cantada, que revela o sacrossanto
ser da realidade. O verdadeiro sentido do mundo, dos deuses, dos ho-
mens e dos entes intramundanos depende do canto das musas, as filhas
de Mnemosyne. A cosmofania, a manifestacio do mundo, pressupoe
a teofania, a revela¢io divina. As musas nio cantam o passado. Nada
dizem acerca do real realizado. O canto das musas realiza (krainei) o que
diz, desvela o ser dos entes a que se refere. A sua profecia nio se efetiva
como recorda¢ao nem antecipagio, mas como realizagio do que se pro-
fetiza. A significagio das palavras cantadas pelas musas se revela ativa,
e ndo passiva. Elas nao significam o mundo como uma ordem césmica
previamente constituida. Pelo contririo, o mundo adquire sentido so-
mente por efeito do canto das filhas de Mnemosyne. Por isso é que os
poetas gregos se concebem como servidores e seguidores das musas,
dedicando-lhes piedosa reveréncia. Eles se concebem como auditores
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do canto da palavra que pronuncia e revela a transparéncia conjunta de
tudo enquanto aparigao do que é.*

Hesiodo se nos apresenta como protétipo do poeta arrebatado pela
poténcia musal, que se poe a cantar submetido ao regime de fascina-
¢ao das musas do Hélicon. O hino as musas, que constitui o proémio
da 7eogonia, biparte-se estruturalmente em dois cantos, assinalando o
sincretismo religioso das musas ctonicas e olimpicas. O verso inicial
do poema teogdnico atesta que o poeta comega a cantar em estado de
arrebatamento suscitado pelas musas do monte Hélicon. No primeiro
canto, entoado pelas musas heliconfades, enumeram-se as divindades
que remontam as poténcias divinas primordiais como a Terra e a Noi-
te (Zeog. 11ss.). No segundo canto, as musas olimpicas cantam diante
de Zeus uma teogonia que comega com Gaia e Urano e, em seguida,
glorificam Zeus como pai dos deuses e dos homens (7eog. 43ss.). O
primeiro canto, as musas 0 entoam No $acrossanto monte Hélicon, e
nao no Olimpo, sobretudo porque celebram uma estirpe divina mais
veneranda do que a dos deuses olimpicos. O estatuto primordial e cos-
mogonico das musas heliconiades se revela no transito da noite trevosa
para o luminoso dia, que elas ritualizam no ritmo do canto e da dangca.
As reflexdes de Jaa Torrano acerca dos versos 5-21 da Zeogonia clari-
ficam tdo bem a primordialidade da diacosmese ou arranjo césmico
das musas heliconfades como mediadores do nio-ser e do ser, que as
transcrevemos:

Mas elas (as Musas) sao sobretudo a belissima voz que brilha no negror da noite
(do Nio-Ser). “Ocultas por muita névoa” ¢ férmula épica para indicar a invi-
sibilidade: as Musas, invisiveis, manifestam-se unicamente como o canto e o
som de danca a esplender dentro da noite. A procissio noturna, invisivel, de
cantoras-dangarinas faz surgir por suas vozes os Deuses da ‘atual’ fase césmica e
os das duas ‘anteriores’, como se nesse catdlogo (vv. 11-21) se desse uma teogonia
“ascendente”, a remontar dos Deuses “atuais”, Zeus, Hera, Apolo, as Divindades
de geracoes “anteriores”, até as forgas origindrias donde tudo saiu a luz: “a Terra,
o grande Oceano, a Noite negra”. A irrupgio da voz, impondo-se a Noite negra,
traz consigo os Deuses senhores de cada fase cosmica, a ordem césmica que estes

Deuses determinam e em si mesmos so, e traz ainda consigo a prépria noite
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circundante dentro de que as Musas surgem como belissima voz e fazem surgir

multiplo o cosmo divino.?

As musas como agentes privilegiados da diacosmese ou ordena-
mento césmico sao poténcias teo-cosmogodnicas. No ritmo de transe
da danc¢a em que se ritualiza o trinsito da virtualidade cadtica para a
realidade cdsmica, elas cantam a memérias das origens, e nao do origi-
nado. Na danga, que é mito em atos, e no canto, que é rito em palavras,
elas instituem o sentido do mundo, dos deuses, dos homens e dos entes
intramundanos. A vigéncia do mito e do culto de Mnemosyne e das
musas se comprova nos primérdios da cultura grega. Na Enciclopédia
de Pauly-Wissowa, dois artigos intitulados “Mnemosyne” e “Musai”
apresentam copiosissima documentagao comprobatdria da veneranda
estirpe da Memoria e das Musas. Mnemosyne, a mae das musas, per-
tence & mais antiga geragio divina como filha de Gaia e Ouranos. No
poema teo-cosmogonico de Hesiodo, a Terra, a grande deusa primor-
dial, gera, 4 sua imagem e semelhanca, o constelado Céu, para que a
cubra toda inteira, e das ndpcias do Céu e da Terra nasce Mnemosyne
(Zeog. 126-7). Muito antes de Hesiodo, as musas existiam em niimero
de trés. Eram veneradas no santudrio do monte Hélicon, e chamavam-
se Melete, Mneme e Aoide. As trés musas manifestam trés aspectos in-
dissocidveis da natureza e da fungao poética. Melete designa a disciplina
indispensdvel do rigor de composi¢ao. Mneme prodigaliza o vigor da
improvisacio. Aoide significa o canto, o harmonioso resultado da inte-
ragdo entre o rigor de composigao dispensado por Melete e o vigor da
inspiracdo prodigalizado por Mneme. Trés em uma ou uma em trés, a
trindade divina das musas constitui a essencialidade da arte poética em
geral, que se caracteriza pela tensio harmoénica do rigor racional e do
vigor passional.

O principio unitrino das musas preside a génese e ao desenvolvi-
mento dos arranjos cosmicos. Se € certo que as musas aparecem como
filhas de Zeus no sincretismo religioso de Hesiodo, também ¢ verdade
que elas nao sio subordinadas ao supremo deus olimpico, nao sé por-
que cantam uma estirpe anterior e mais veneranda de dinastias divinas,
mas também porque se caracterizam como consumadoras da diacos-
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mese olimpica. Além do texto do poema hesiédico, que enfatiza a as-
censao do patriarcalismo religioso, hd um subtexto, que se relaciona
com a religido matristica, protagonizada pelas musas. Antes do primado
masculino dos deuses decantados por Hesiodo, vigorou a primazia fe-
minina das poténcias musais. Necessdrio se torna, portanto, remontar
a estrutura da mitologia musal, que se articula e se configura de acordo
com o esquema triddico, que corresponde a natureza unitrina da musa
primordial do canto e da danca, conforme bem demonstra Heide G6t-
tner-Abendroth.® Uma em trés ou trés em uma, a deusa cantora e dan-
carina institui as trés regiées do ordenamento césmico. Céu ¢ a regido
superna da luz, em que se domiciliam as constelagoes divinas. A terra e
o mar compdem a regido mediana do mundo humano. O inferno é a
regido subterrdnea, que constitui a origem dos misteriosos poderes da
morte e da ressureicio.

O cosmo tripartido da deusa da danga é completamente permea-
do pelas forcas femininas. Na regido superior, a divina donzela sempre
jovem reina como luciforme cagadora sideral. No reino intermedidrio,
as ninfas regem a terra e o mar, responsdveis que sio pela nascitividade
teltrica e fertilidade maritima. Impregnadas de poder erético, as ninfas
asseguram a perpetuagio da vida. Na matriz abissal do mundo subter-
rineo, a soberana deusa da morte governa como ceifadora de toda vida
e, a0 mesmo tempo, como prodigalizadora da ressurreicio em geral.
A misteriosa divindade do duplo dominio da vida e da morte regula
e determina os ciclos astronémicos, o aclinio e o declinio dos corpos
sidéreos, o nascer e o fenecer da vegetacao e da vida humana. Enquan-
to agente da eterna destrui¢io e do eterno retorno da vida, a deusa da
morte ¢ a divindade da ordem césmica. Convém sublinhar que os trés
aspectos do mundo da deusa da danca sdo indissocidveis. Trés em uma
ou uma em trés, trindade na unidade ou unidade na trindade, a grande
deusa mitria é o principio unitrino da diacosmese musal. A lua como
unido de trés fases é um dos simbolos da musa dancarina: o branco da
lua crescente simboliza a donzela divina com o arco ritual da caca; o
vermelho da lua cheia representa o vermelho purpireo do ovo cédsmico,
o signo hierofanico da ninfa divina; o invisivel negrume da lua nova,
ausente na presenga e presente na auséncia, tautegoriza a deusa subter-
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rinea, que viabiliza a passagem de mao dupla da obscuridade para a luz
e do iluminio vital para o trevoso mortal.

De acordo com o principio holistico da religiao matristica, a Mag-
na Mater se concebe como origem primeira e fim tltimo da vitalidade
cosmica. A antiguidade do culto a Senhora de todos os viventes se atesta
desde o paleolitico até o neolitico, periodo no qual ela aparece pinta-
da em cavernas, talhada em pedra ou esculpida em argila como dnica
imagem divina. A caverna era o seu ventre de terra gravida. Gertrude
Rachel Levy (1948) apresenta evidéncias irrefutdveis de que os primei-
ros trinta mil anos da existéncia do Homo sapiens foram dominados pelo
ritual de consagragao do principio feminino da criagao e procriagao em
geral. A primeira divindade cultuada pela humanidade foi uma deusa.
No estudo da escritura grafica ou ideogramdtica da Grande Mae, Marija
Gimbutas (1974) copiosamente demonstra que, na cultura neolitica da
Europa, os signos relativos a d4gua ou a chuva (vés, ziguezagues, tridngu-
los, meandros ou espirais) se relacionam com as epifanias ofiomorfas e
ornitomdrficas da Deusa Primordial. A autora acrescenta que os signos
da cruz, da lua crescente, dos chifres, das larvas, do ovo e do peixe se
referem ao culto lunar e vegetal, & rotagao sazonal, ao nascimento e cres-
cimento da vida. Os signos da Magna Mater simbolizam o devir eterno
ou o eterno ser da vida.

No livro em que redescobrem a religido telirica, Monica Sjoo e
Barbara Mor (1991) sublinham a existéncia do culto da 4rvore césmica
entre os cacadores ndmades do paleolitico ¢ os plantadores primitivos
do neolitico. Localizada no jardim repleto de frutas e graos, a rvore da
vida centralizava o culto dos povos que viveram sob o signo do eterno
feminino. Pelo menos dois mil anos antes do surgimento do patriarca-
lismo dos hebreus, que transformou o jardim edénico no relato parado-
xal de um paraiso dividido entre o ditame do prazer e a interdi¢ao do
dever, a Grande Maie ofiomérfica e a arvore da vida se identificam. Na
imagem madtria da drvore que se distende nos reinos césmicos da terra,
do céu e do inferno, exprime-se a estrutura triplice do universo. No
texto biblico, Adao e Eva sao expulsos do paraiso porque se relacionam
com a serpente enrodilhada na drvore, que era uma figueira, ¢ ndo ma-
cieira. Depois de comerem o fruto da figueira, Adio e Eva encobertam
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a nudez com folhas de figo. Hathor, a deusa bovina do Egito, se identi-
ficava com a figueira, que era conhecida como “o corpo vivo de Hathor
na terra’. Deglutir alguma por¢ao do carnudo e doce fruto equivalia
a comer da carne e do fluido em forma de vulva da Deusa. A figueira
sagrada era considerada pelos cretenses como alimento da imortalidade.
Empenhados na substitui¢ao do ritual métrio pelo culto patriarcal do
deus masculino, os hebreus condenaram e anatematizaram como peca-
do tudo que se relacionasse com a Magna Mater.

Nos versos 209-10 do Prometeu de Esquilo, o tragedidgrafo afirma
com respeito a Themis e Gaia que se trata de “uma tnica forma, debai-
xo de muitos nomes”. Em sintonia com o culto da Tellus-Mater como
Diva-Matrix, microcosmos naturais eram identificados com o érgao
feminino da geragdo. Apesar da componente patriarcal da cultura helé-
nica, permanece constante entre os gregos o impulso de projetar a ima-
gem da genitdlia feminina nos espagos imidos e férteis, assim como nas
flores e nos frutos do solo. Na plenitude proliferante das campinas em
flor e nos jardins, os gregos apreendiam os modelos divinos do ventre
feminino como matrizes sacrossantas da vida vegetal, animal e huma-
na. As embocaduras pantanosas, que frequentemente assumem a forma
triangular de um delta, também se lhes apresentavam como imagem
analdgica do pubis feminino. No livro em que André Motte (1973)
analisa e interpreta o simbolismo mitico dos prados e jardins na Grécia
antiga, fica bem claro que a visdo grega de pantanos e brejoes como epi-
fanias da feminilidade do divino se explica como sobrevivéncia do lega-
do antiquissimo das Pétniai pré-helénicas, que se fitomorfizavam como
Soberanas do vigor germinativo e recriativo das plantas. Artemis, Hera,
Afrodite, Deméter e Perséfone sao grandes deusas do pantedo grego que
manifestam afinidade com os sacros lucos nemorosos.

De acordo com a tese exaustivamente argumentada e demonstra-
da por Robert Graves (1959), a linguagem antiga do mito poético na
cultura mediterrinea e na regiao norte da Europa intimamente se as-
sociava a cerimonia religiosa em louvor da musa ou da deusa lunar. A
linguagem musal da poeticidade da forma artistica foi adulterada quan-
do, no periodo tardio da cultura minoica, os invasores provenientes da
Asia Central iniciaram a substituicio das institui¢6es matrilineares por
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organizagoes patrilineares. Com o propésito de legitimar as mudancas
sociais, os invasores patriarcais remodelaram e falsificaram os mitos re-
lativos & poténcia musal. Em seguida, vieram os filésofos gregos, que
completaram a remodelagem e falsificagio da cultura musal, sobretudo
porque a consideravam séria ameaga ao estatuto ético e légico da reli-
gido dos patriarcas. Sob o ditame da racionalidade filoséfica, foi elabo-
rada uma nova linguagem poética, mais condizente com a militAncia
no humano e pelo humano. Nio surpreende, portanto, que um deus,
Apolo Musageta, tenha assumido o mando e o comando do corpo de
baile das musas cantoras e dancarinas.

Apesar do destronamento da poténcia musal, efetivado pela cultura
patriarcal, as divindades musais continuam atuantes, nao sé na diacos-
mese de Zeus, mas em todos os poetas de outrora e de agora, que nao se
submetem a pretensa superioridade do novo regime religioso. Nos tem-
pos modernos, sobressaem os poetas do eterno feminino, bastando citar
Dante, Goethe e, na poeticidade da forma narrativa, Guimaries Rosa.
A saga rosiana do sertdo se compde como hino de louvor a poténcia
musal, conforme demonstramos em livro recentemente publicado.” Na
antiguidade, Homero e Hesiodo sao notdveis exemplos, principalmente
porque poetizam o novo regime de fascina¢do dos deuses olimpicos.
Nos Comentdrios mediterraneos a Odisseia de Homero, Giovanni Patroni
enfatiza constantemente que o poeta das aventuras de Odisseu se com-
porta como entusiasta da feminilidade do divino. Poder-se-ia acrescen-
tar que também na [liada, particularmente no dinamismo narrativo do
escudo de Aquiles (Z/. 18, 478-608).

Ao advertir que, no paldcio de Alcino, Odisseu assiste maravilhado
a representagdo de um corpo de baile seguido da cantata de Demédoco,
Patroni® judiciosamente observa que a encenagio do canto e da danga
que tanto deslumbra o heréi grego nada tem a ver com a poesia épica,
simplesmente porque nio é um canto ou um fragmento de canto, nem
mesmo um episédio do épos aqueu. Faltam-lhe até mesmo duas carac-
teristicas do poema épico: ser recitado no banquete da corte e ter por
tema os feitos ilustres dos herdis nacionais. A representagao dramdtica
que arrebata Odisseu nao consta apenas do canto de um aedo, mas
também dos corpos voldteis dos dangarinos que o acompanham. A can-
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tata de Demddoco e os dangarinos se congragam num genuino corpo
de baile. Eis como, inserido no relato épico, assistimos a representagio
dramdtica de um coro inspirado pela poténcia musal, e que, por isso
mesmo, se nos apresenta como unidade poética do canto, da palavra e
da danca. Neste sentido é que Patroni sustenta a tese de que as festas dos
fedcios no paldcio de Alcino se reportam aos festivais cretenses.

A refinada civilizagao cretense do periodo neolitico constitui teste-
munho eloquente da cultura impregnada do culto da poténcia musal.
Em trés passos e trAmites exegéticos, o helenista luso-brasileiro Eudoro
de Sousa’ define o estilo cultural da arte cretense, que se depreende da
pintura decorativa. Inicialmente, distingue dois géneros de decoragio
ornamental dos vasos de argila: a ornamentagao voluminal (lat. vol-
vere: volumen: voluminal) e a ornamentagao tectdnica. No primeiro, a
pintura se estende por toda a superficie do vasilhame, sem distinguir
partes estruturais; no segundo, a pintura conjuga linhas, zonas e faixas,
verticais e horizontais, reforcando a estrutura tecténica. Obviamente, a
condi¢ao necessdria da construgdo tectdnica é que o préprio vaso pos-
sua semelhante estrutura. No entanto, essa condicao nao ¢é suficiente,
conforme se verifica nos exemplares de Creta, cujos decoradores geniais
distribufam voluminalmente a pintura por toda uma superficie de niti-
da forma tectonica. Em seguida, contrapée os estilos de ornamentagao
micénica e cretense. Tectonica ou estrutural é a ornamentacio micé-
nica, ao contrdrio da cretense, que é voluminal. Nota-se que a pintura
voluminal constitui a imagem da repeti¢io e da renovagao continuas,
acentuando o alinhamento ciclico dos mesmos temas, ao passo que a
ornamentacio tectonica reforca a relagio entre partes constituintes de
um todo unitdrio ou de uma unidade total, a que sio subordinadas a
multiplicidade e a variedade dos temas decorativos. Finalmente, reco-
nhece que o indo-europeu, a que pertence o povo grego,

parece trazer consigo uma certa avidez de conformagio do caético a uma ordem
cosmica, a tendéncia para erguer o que é simplesmente natural e vital a um plano
superior de organizagio, em que a natureza e a vida falam, pela primeira vez,

conscientemente, a linguagem do espirito.'
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A linguagem da vida, que se caracteriza pela variagio vivente do rit-
mo, o grego contrapde a linguagem do espirito, que se define na reitera-
¢ao de um ritmo coordenado e fixo, conforme se verifica no hexAmetro,
que singulariza o metro épico de Homero. Mais duas li¢des de Eudoro
de Sousa'' permitem compreender o sentido da contraposi¢ao em foco.
A primeira enuncia que a uniformidade ritmica assegura a idealidade
distante da agdo e das figuras épicas. A segunda se refere a um trecho da
Iliada, precisamente a lamentagao de Andrémaca no funeral de Heitor.
Nesses versos se reconhece a presenga, oculta sob o hexdmetro homé-
rico, de um “gods”, que significa lamentagao finebre ritual. Enorme ¢é
a distdncia que separa o ritmo dramdtico da intensidade expressiva da
mulher que prorrompe na lamentagio funebre pela perda do marido e
o metro épico da epopeia:

Bastante elucidativo seria comparar a variedade dos metros trigicos com a uni-
formidade do metro épico, a luz das teorias hierolégicas da origem da tragédia
e da origem da epopeia. [...] Fica, porém, sinalado que, na tragédia, a aderéncia
do verbo 2 acdo préxima — presente ao espectador — necessita o recurso a dife-
rentes metros, que denunciam outras tantas alteracdes do ritmo dramdtico; ao
passo que, na epopeia, a distncia ideal apaga todas as diferencas ritmicas do agir
divino e heroico, e afrouxa todos os lagos que prendiam o verbo poético a acio

dramadtica.'?

O corpo de baile da linguagem da vida se comprova na concepg¢io
cretense da vida como mobilidade pura. O especialista cretense Nikola-
os Platon," que se notabiliza como intérprete refinado da ornamenta-
¢ao voluminal dos artefatos artisticos de sua terra natal, reconhece que
0s seus ancestrais minoanos criaram uma civilizacdo que se distingue
pelo amor 4 vida e a natureza teldrica, acrescentando que a mobilidade
pura como principio artistico de composigao se impde com tamanha
intensidade que até mesmo a composi¢ao arquitetdnica se alia a0 movi-
mento, tornando-se multiforme e complexa. Na arte minoica, as figuras
se movimentam em ritmo de transe, os desenhos decorativos giram e
volteiam arrebatados por um impulso extdtico, sugerindo nao s6 que a
vida movente da natureza se revela difusa na obra humana, mas tam-

204 « Terceira Margem ¢ Rio de Janeiro « Nimero 25 « p. 191-209 « julho/dezembro 2011



RonALDES DE MELO E Souza

bém que tudo se manifesta submetido ao regime de fascinagao da Gran-
de Deusa. As cenas da natureza, em que animais, plantas e deuses se
irmanam impregnados de arrebatamento entusidstico, singularizam-se
como atos rituais, que celebram a ebriedade da vida em si mesma, que
inclui todos os viventes, e nao apenas os entes que somos. Na formula-
¢ao lapidar de Platon, a arte minoica é um hino a natureza concebida
como deusa, um hino de vida e alegria.

Os estudos pioneiros de Friedrich Matz (1928; 1952; 1958), que
culminaram na descoberta da sintaxe dos motivos dinamizadores do
movimento ritmico na arte minoica, corroboram a tese de que os mi-
noanos cultivavam o sentimento festivo da vida mobilizada no ritmo
da danca. O estilo voluminal, que abrange as caracteristicas interco-
nexas do movimento torso, rodopiante e do rapport infinito, configura
o dinamismo da linguagem gestual que corpeja de baile. Os motivos
dinamizadores que se depreendem da pintura cerAmica e da figuracio
sigilografica se representam no esquema da dupla espiral, na disposi¢ao
dos motivos obliquamente em relagio ao eixo do vaso e na repetigio
simples de um s6 motivo, ou alternada, de dois ou mais motivos, em
torno de toda a superficie do vaso. Ao retomar e aprofundar as desco-
bertas de Friederich Matz, H. A. Groenwegen-Frankfort' reforca a tese
de que os eximios artistas minoicos eram arrebatados pela mobilidade
pura da vida em si mesma. Em suas obras, principalmente nos afrescos
palaciais, predomina o movimento no animal e no homem, nas flores
agitadas pelo vento, com pétalas que se desprendem e caem, nas tre-
padeiras que se retorcem subindo fragas. As préprias rochas parecem
substincia mal solidificada. Nas cenas em que se representa a intercon-
exao dinimica dessas criaturas corporalmente moventes, vigora uma
liberdade sem paralelo.

Ainda de acordo com Groenwegen-Frankfort, a liberdade absoluta,
que decorre da mobilidade pura, nio s6 transcende as limitagoes que
uma estrutura angulosa impoe as criaturas terrenas, mas ignora até mes-
mo o seu peso, a sua relacio tensional com uma substincia resistente.
Nas cenas de Creta, o movimento parece nao exigir esforco, sobretudo
porque se nos apresenta no galope volante e nos dangarinos flutuantes,
cujos pés pendem vacilando, de tal maneira que as figuras balancam
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parecendo desligadas da terra. Os artistas minoicos raramente pintaram
os pés caminhando com firmeza, mas, na maioria das vezes, mais ou
menos bamboleantes. Ao representarem uma figura sentada, ela nao
estd nunca imével no sentido da rigidez ou do relaxamento, nem sem-
pre se apoia num assento sélido. O mais notdvel ainda é que os deuses
sao pintados como criaturas nascidas no ar, cuja epifania ocorre como
a descida de um pdssaro, com os cabelos tendentes para o alto, e os pés
apontando para o solo.

A representacgao da linguagem da vida como um corpo de baile
constitui a faganha extraordindria dos artistas minoicos. Compreende-
se, portanto, o motivo por que foram reverenciados em verso e prosa
por poetas posteriores. Na Odisseia (8, 248ss.), Homero exalta o po-
der encantatério do corpo de baile da arte cretense, que se representa
na cantata de Demédoco, acompanhada dos corpos voldteis de dan-
carinos. Na [liada (XVIII, 478-608), o poeta grego celebra a pericia
de Dédalos, o artista mitico da Creta minoica, e mobiliza a linguagem
em ritmo de transe com o deliberado propésito de representar a mun-
dividéncia genuinamente grega, que se inscreve no escudo de Aquiles.
Nos tempos modernos, Joyce, um dos maiores poetas da ficgao narra-
tiva, distingue o seu personagem Stephen com o sobrenome Dedalus,
numa clara alusio ao poder mitopoético do artista cretense. Além de
Homero e Joyce, indmeros poetas concebem Dédalos como simbolo
da exceléncia artistica. Existe até mesmo uma tradi¢ao poética, que
se distingue da tradigao mimética, sobretudo porque reconhece que a
natureza e a fun¢io da arte consistem em ser vida, e nao simplesmente
imita¢do da vida. O estilo que caracteriza a arte da vida, e no apenas
um simulacro vital, denomina-se estilo deddlico, que consideramos
equivalente ao estilo voluminal. Na descri¢ao do escudo de Aquiles,
por exemplo, a poesia homérica transcende a limitagao imposta pela
regularidade métrica do hexdmetro e se converte num poema de dedi-
leo lavor. No livro intitulado Dédalos e as origens da arte grega, Sarah
P. Morris apresenta extensa documentagiao comprobatéria do estilo
dedilico.

No livro que se intitula Miisica e poesia, Hermann Koller demons-
tra que a mdasica, no sentido da arte das Musas, constitui a origem da
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poesia do verso e da prosa na Grécia antiga. Dos vdrios tépicos da tese
de Koller, interessa-nos particularmente o que elucida o sentido dos
nomes das musas de Hesiodo (36-44). As musas heliconiades traduzem
nos préprios nomes o desempenho musical que as singulariza no pan-
tedo divino dos gregos. Thalia significa festa; Melpoméne, de mélpomai
(cantar-dancar) quer dizer cantora dancarina; Terpsichore designa a que
se alegra na danga de roda; Polimnia se diz em verndculo hindria; Kalli-
6pe denomina a bela voz; Klei6 é a promulgadora da gléria; Eutérpe,
a alegria, Erdto, amorosa e Urania, celeste. O corpo de baile das musas
hesiédicas se perfaz no harmonioso ritmo do canto, da palavra e da
danca. As musas heliconiades nao imitam nenhuma agio ou emocio,
simplesmente porque sio o que dizem e dizem o que s3o0 no movimento
ritmico da canto e da danca.
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Resumo

“O corpo de baile da linguagem da vida” pro-
poe-se a evidenciar a unidade primordial da
musica e da linguagem. Ambas se correspon-
dem, quando se compreende a primeira como
arte das musas e a segunda como expressio da
vida em si mesma. O livro As musas e a origem
divina do canto e da saga, de Walter F. Otto,
d4 o mote que o ensaio persegue e desdobra
com o auxilio de intimeros estudos altamente
especializados, convalidando-se no exame da
obra de artifices notdveis da expressio poética,
de Homero a Joyce.
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Abstract

The essay proposes to evince the primordial
unity between music and language. Their
bond becomes apparent when the first is
comprehended as the art of the muses and the
second as the expression of life itself. The book
The muses and the divine origin of singing and
saga, by Walter Friedrich Otto, motivates the
research which the essay pursues and develops
with the aid of highly specialized studies.
An incursion into the works of remarkable
artifices of poetic expression from Homer to
Joyce helps to corroborate the issue.
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