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A MUSICA GREGA ENTRE A EUROPA E A ASIA

AIrRES RoDEIA PEREIRA
Universidade de Aveiro

Ao abordarmos os principais problemas que se levantam em torno da
musica, na cultura grega, verificimos que existe uma longa discussio acerca
dos conceitos musicais, ditos como patriménio helénico e outros, que passaram
a integra-lo. Esta integracfio, chamada helenizagéo, ¢ geralmente acompanhada
por longas polémicas que se centram, no caso da musica, sobre 0s ritmos,
harmonias, instrumentos e conceitos estéticos.

Este tema ocorreu-nos como resultado das investigacdes que realizamos
acerca da Mousiké nas tragédias ¢ de posteriores estudos sobre o sentido do
tema nos tedricos musicais do periodo helenistico. Uma abordagem como esta
da cultura grega, tem necessariamente que pressupor como metodologia
cientifica, a interdisciplinariedade entre diversas areas, como sejam, as ciéncias
musicais, a historia, a filologia cléssica, a arqueologia, a fonética e a filosofia.

Como nota prévia, devemos desde ja deixar claro que os gregos
concebiam o mundo dividido em duas partes: a Europa e a Asia. Hecateu, um
historidgrafo, fez mesmo um mapa, no qual dividia o mundo nestas mesmas
partes, ¢ Herddoto' discute essa divisfo, propondo uma outra tripartida: Europa,
Asia e Egipto, na qual a Europa tem a mesma extensdio em latitude que a
Asia. Mas o topénimo Europa, surge pela primeira vez no Hino Homérico a
Apolo?, situada no norte da Grécia por oposigio ao Peloponeso. Este Hino é
datado, com algumas reservas, do séc VI a. C., facto que o coloca como ante-
rior a qualquer outro documento onde se refere a Europa. A partir dele, dd-se
um fenémeno semelhante ao conceito de Hélade, que inicialmente estava

' Cf. Histéria, Liv. IV.
? (267-273; 287-293).
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circunscrita ao Norte e depois, foi alargada ao peloponeso, como se pode lerna
IV Nemeia de Pindaro (473 a. C.), na qual s¢ fala da Europa como um territ6rio
que se foi alargando segundo conceitos culturais, os quais levaram os gregos a
diferenciar, por exemplo, entre a cultura dos Persas, na peca homénima de
Esquilo e a cultora grega. Desta diferenciagfo faz parte a miisica, que espelhao
pensamento helénico no seu mago. _

Entre as fontes a partir das quais podemos conhecer a misica, ressaltam
as representagdes iconograficas em vasos ¢ as alusGes em textos literdrios,
além dos estudos dos fil6sofos e dos tedricos musicais. Um dos autores gregos
que mais contribuiu para o estudo da misica, e, em concreto das inter-relagdes
entre a cultura grega e outras culturas, foi Plutarco. E entre os objectos do sen
estudo figuram os instrumentos, que s@o por ele caracterizados pelos materiais
gue os constituem, pelo som que produzem, pelas fungbes que desempenham,
pela integracio no seu contexto préprio, e pela impressdo auditiva causada.
¥ deste modo que se apresenta a grande kithara de concerto® “A Kkithara
tomou a suaforma, no tempo de Cepion, discipulo de Terpandro. Foi designada
kithara Asiética, por ser usada pelos musicos de Lesbos que viviam perto da
Asia”). Este epiteto de “Asiético” estava de tal forma enraizado na cultura
grega, que Estrabdo afirma® (“toda a musica nasceuna Asia ou na Tricia”).
Estes epitetos tinham uma grande importincia no dominio da mdsica, se
considerarmos que a memoria € o ouvido estavam por detrds de quase toda
a formagdo musical, de tal modo que era possivel referir um instrumento e
associar-lhe algumas melodias. Por exemplo, as melodias auléticas nfio eram
executadas por todos os géneros de aulos, mas apenas por alguns. Deste modo,
cada melodia estava ligada a um instrumento especificamente, dependendo
da sua tessitura e timbre®. Os epitetos tinham desde os Poemas Homéricos um
fundamento musical, na medida em que ajudavam 2 identificacfo (quanto &
origem ¢ caricter) de melodias que se repetiam noutros contextos diferentes
daqueles de onde eram originarias. A este propgsito € significativa a obra de
Lord®, na qual se enuncia a teoria, de que as frases musicais assentavam em

? Plutarco, De Musica, 1133 ciénoufify 82 wol 0 oyfjun tHs wbdpac npdrov
xotd Knnleva wov Tepndvipov pebytiy, 818y & "Acidg 3wt 10 wexpiicdm tolic
Azoflovg abrf xiBupedobs npdg 17 *Aciy karowobvrac.

4 Estrabfio, Geografia, X, 3, 817: xol 7 povowd] nlce Opaxia xal ’Aciitg
VEVOPLGTOL ' :
5 Cf. Plutarco, De Musica, 1133 f.

S Cf. A. Lord, The Singer of Tales, Cambridge, 1960, 30 sqq.
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“f6rmulas” que variavam e eram desenvolvidas da tradi¢do oral para a escrita.
{Assim, a recepgdo de um poema envolvia alguma transformac@o mantendo,
no entanto, fixo o tema).

Além da kithara, considerada um dos intrumentos paradigméticos
da cultura grega, também o Bdpfitov teria uma origem ndo helénica. O
Bapfrrov,’variedade de lyra com bragos longos, produzindo sons graves’, &
um instrumento dos mais arcaicos, tendo sido Ateneu’ quem melhor tragoua
sua historia. Os testimonia, afirmam que Terpandro teria sido o seu inventor®.
No entanto, Lesky® pOe justificadas reservas a esta tradi¢do antiga, referindo
que recentemente foram descobertas, na sequéncia de escavagdes arqueoldgicas,
pinturas micénicas no Sarc6fago de Hagia Triada, do segundo milénio, onde ja
se pode ver representado o instrumento. Deste modo, e de acordo com Lesky!,
Terpandro ndo foi o “primeiro inventor” do Pdpfiitov. Mas isto nfo significa
que o uso do instrumento se continuasse a verificar ap6s o declinio da cultura
micénica. Neste sentido, o testemunho de Estrabdo! que atribui a Terpandro o
aumento do ndmero de cordas do BdpPitov, levanta a divida se teriam
Ja os gregos conhecimento deste instrumento ou se efectuaram a sua reinvengdo.
Rocha-Pereiral? considera vidvel uma “nova” invengdo por parte de Terpandro.
Alguns testemunhos antigos também atribufam a invengfio a Anacreonte®.

A helenizagdo de instrumentos tem como ponto mais elevado o aulos
que ocorre em muitos autores sob a designacio de Amtég, representando a
arvore Libia (Celtis australis), cujos troncos de madeira negra eram utilizados
na construgdo de instrumentos, entre os quais um tipo de adidg. Ateneu, que
além de historiador era também gedgrafo, aborda a grande diversidade de
instrumentos que a Grécia recebeu de culturas asidticas'*: “Segundo Xenofonte,

7 Ateneu (X1V, 635 D).

8 Cf. Campbell 2; 14.

? Cf. A. Lesky, Geschichte der griechischen Literature, Bern, 1963, 154.

© Ibidem.

1L Cf. Estrabdo, Geografia, X, 13, 2.

2 Cf. M. H. Rocha-Pereira, Estudos de Histéria da Cultura Cldssica, Lisboa, 1993, (7*
ed.), 635.

B Cf. Ateneu 1V, 175 E.

Y Ateneu, 1V, 174 f -175 a: niyypalvorst yip ol dolvikeg, 85 growv 6 Esvoedy,
Eypdvio abdioilc ombBamoiow 1o piysfog, 8L ol yospdv @Beyyopdvols. todtowg 3%
xol ol Kfpeg ypdvror #v 1oig Ophivoig, el pi) dpo vl ©f Kopla ®ovvr dxaisire,
é&¢ nopd Kopivvy (fr. 27 B) wol BoxyvAidy (fr 53 B) Eotwv edpeiv. dvoudlovio
32 ol addol ylyypor dnd w@v  Dowvlkev Grd v nepl "Adewviv  Gpfvev tdv yip
"Adoviv Dlyypnv wadsire Speic ol Polvikeg, dg lotopsi Anpoxieidne. pvmuovedst
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os Fenicios usaram um aulos chamado “gingras”, de dimensdes reduzidas,
sons agudos e lamentosos. Os Cérios usaram-no também nos seus lamentos
(exceptuando na Céria era sempre chamado [aulos] Fenicio, encontrando-se
assim em Corina (frg. 27 Bergk) e Baquilides (frg. 53 Bergk)). Os auloi foram
designados gingroi pelos Fenicios, por serem originarios dos lamentos “Gin-
gras” de Adonis, como recorda Democlides. Os auloi gingras so mencionados
igualmente por Antifanes obra intitulada “O Médico”, por Menandro na
comédia “As Cdrias” e ainda por Amphis no “Ditirambo”, {onde se refere
que] Axidnico no seu Filo-Furipides diz: uns estfio perdidos de amor pelos
cantos de Euripides e outros, parecem gostar mais das melodias para gingras
e de muitas [outras] melodias sem nivel”).

Um dos auloi mais significativo para as discussdes em torno da concepgéo
grega de harmonia é o ppOyiog “frigio’. Os aspectos melddicos relativos ao
aulos @pOyloc estfio conotados com os cantos populares e melodias de
origem frigia. Encontramos restos de uma melodia frigia para adhdc em
Pohlmann'®, designada por moudv wal Omépynuce. Aristides Quintiliano'
considera que o adhde frigio, revela através do som que produz o espirito
de cultura de onde € originario. Este aspecto explica-se segundo o tedrico
alexandrino por razdes aciisticas - os materiais que formam o instrumento, o
tipo de palheta e a extensdo em'que esté afinado.

Entre os autores que mais mengoes fazem a este tipo de aulos, salienta-
-se Furipides, na tragédia Orestes'’, na qual ocorre a expressdo ppUyiog ligada
a véuot, enquanto nas Bacantes'™ a mesma expressdo, surge associadaa adiog
(@didv ppoylev). De facto, se tivermos em conta estas duas 1ltimas
ocorréncias, verificamos que Euripides se referia a harmonia Frigia (ppOyiog
apuovia, encontrada noutros autores classicos sob a forma gppuyisti).
Schiesinger'® demonstra que a afina¢do do aulos, fundada na sua prépria

w@v ylyypev abidv Avuedvig Ev Ioatwpd (I 54 K) wal MévavBpog v Kaopivy
(IV 144 M) "Appig 7 &v AwbvpdpBe Aéyev obwg (I 239K) [...] wol "Afbvixeg
&v Ouisvpwnidy (I 412 K) obte yip éni 1ol uéisor toig Edpunibov dupm vosolouv,
dors MAX abtols Soxeilv ehvan péda yiyypovtd kol xaxdv péyo.

% Cf. E. Pohimann, Denkmaler altgriechischer Musik, Nurnberg, 1970, Nr. 19 -Delphi
Inv. Nr 517.

16 Cf. Aristides Quintiliano, De Musica, 11, 12; 11, 16; 11, 19.

17 Cf. Euripides, Orestes, 1426.

8 Cf, Euripides, Bacantes, 127.

¥ Ct. K. Schlesinger, The Greek Aulos, London, 1939, 78
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estrutura, influiu na formag@o das harmonias gregas. A tese que Schlesinger
defende no seu estudo sobre o adhbg grego pode ser sinteticamente exposta
deste modo: o adMdC grego reproduz as harmonias helénicas em toda a sua
complexidade de tons, 1/2 tons e 1/4 de tom, existindo entre ambos uma relagdo
de causalidade. £ neste sentido que foram surgindo todos os acessérios que o
instrumento possufa. E o 8Apog é um deles, a partir do qual se realizavam
modulagdes, encurtando ou alongando a distAncia entre a palhetac o Fopfivé.
Esta alteracio do tubo influfa na formagfo dos harménicos, determinando a
nota fundamental ¢ a respectiva série que sobre ela se desenvolvia.

Schlesinger® explicita o significado que o aulos assumiu na misica grega,
referindo que é sobretudo a dimensfio do 8Muog que afecta a afinacfo. Se
pretendermos preservar intacta a dimensdo do &Muog, ealterar o sen som
fundamental, torna-se necessario modificara posi¢io da palhetae ajusta-la.
Esta técnica permite que seja possivel produzir uma harmoma qualquer a
partir de uma movimentagdo da palheta. Mas € o pequeno tubo (Siuoc),
suporte da palheta, que ao se deslocar, torna possivel a obtengfio da nota funda-
mental e dos harménicos no aulos.

Pélux®, um lexicografo, refere ainda uma pega suplementar ao 3Auoc;
trata-se do Dpbiutov, cujafungio € ajustar o SApoc a palheta. Este sistema de
afinac@io do adrdc € essencial para a compreensdo da miisica grega. Com
efeito, Schlesinger® defende o principio de que o adhbg esta naorigem das
harmonias. A técnica original de construcgio do aulos que originou as harmonias
baseava-se sobretudo na dimensdo do tubo (k&Aapoc) ena palheta, designada
oUpiyE. A execugdio das harmonias dependia, segundo Schlesinger da
técnica que omiisico possufa, para poder dominar um instrumento, cujo som
dependia largamente do controlo das pressdes de ar exercidas sobre a palheta,
e das colunas de ar formadas no interior do tubo. Segundo Schlesinger o
aulos seriaum instrumento “natural”, isto €, a produg@o dos harménicos dependia
essencialmente da técnica do executante.

E dificil fazer um juizo categérico acerca da influéncia que os aerofones
tiveram na formagdo dos sistemas musicais gregos, sobretudo os de Cleénides
e Ptolomeu. E possivel, no entanto, aceitar a tese de Schlesinger se tivermos
em conta testemunhos antigos, como os de Plutarco®, segundo o qual a

2 Cf. K. Schlesinger, The Greek Aulos, London, 1939, 69 sq.
2L Cf, Pélux IV, 70.

2 Cf. K. Schlesinger, idem, 32 sq.

2 Cf. Plutarco, De Musica, 1133 f.
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técnica de execugdo do aulos (thv adintixyv ey vrv) foi a mais antiga das
artes instrumentais gregas, devendo-se aum Frigio a suainvengdo®: “O filho
Hyégnis, foi 0 primeiro que descobriu a arte de tocar aulos”. De facto,
Platdo® associou o #0o¢ de harmonias como a frigia ao abidc. Oinstrumento
neste caso transporta em si mesmo (no seu timbre, extensdo, afinagdo) o
carécter que era suposto estar ligado a essas harmonias (v.g. frigia). Sendo
assim, a tese de Schlesinger traduz um fenémeno complexo que se teria
verificado na cultura grega, em determinada altura (séc. VI a. C.) em que se
construiram sistemas, (harmonias) nos adAot, reproduzindo rigorosamente as
suas estruturas. De facto, os instrumentos eram tocados pelos frigios de modo
empirico (sem notagfio) e os gregos uniformizaram a notagdo, a técnica e a
construgio. Mas o que se mantevefoi o seu H0og origindrio, isto &, o carécter
que a cada harmonia estava associado. £ deste modo que Aristoteles®
associaa harmonia frigia ao delirio baquico, as emogdes orgiasticas do culto
de Di6nisos, sendo um instrumento considerado “épyiostivéy’? e causador
de impressdes sensoriais fortes. De facto, quando Euripides quer traduzir, na
monédia do Frigio®™, um cardcter exdtico, usa o vopoc aulético conhecido por:
“Gpudrsiov dppdteiov péiog PoapPaper Bod”.

E efectivamente um véuog aulético considerando os testemnunhos de
Plutarco®, de Hesiquio e de AristGteles®, que ao referir-se a um mito relacionado
com este aulos, afirma que Atena, apés o ter inventado, rejeitou-o por o instru-
mento lhe ter deformado as faces quando o tocou. Também Schlesinger®
considera que o abAdg ppiyLog se relaciona com a harmonia frigia uma vez
que a reproduz (tal como acontece com as restantes harmonias) isto é, o
instrumento possui uma afinacfo que permite executar os intervalos que for-
mam a harmonia frigia e, portanto, estd construido tendo-a como referencial.
Por isso, ao se referir ao aulos frigio, Euripides pretende sobretudo evidenciar
a harmonia que o instrumento produz e criar, deste modo, um efeito auditivo,
partindo da meméria melddica do piblico e da conotagfo que este idioma mu-

2 Ydywndog vidv, w08 npdtov edpbvrog v adAntuchv Eyvnv.
5 Cf. Platgio, Re ﬁﬁlqu, 399 a.

% Cf. AristStgles, Polftica, 1342 b 10.

21 Cf. Aristételes, Politica, 1341 a 9.

2 Cf. Euripides, Orestes, 1381 sqq.

2 Cf. Plutarco, De Musica, 1133 c.

30 Cf. Aristdteles, Politica, 1341 a 13,

31 Cf. K. Schlesinger, The Greek Aulos, London,1939, 94 sqq.
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sical possuia. Quando serefere o véuog @poyloc ndo se estd apenas a citar
os primitivos véuot, pois esta expressdo em textos literdrios designa, quer os
primitivos agregados melddico-ritmicos, quer as harmonias (v.g. déria, lidia,
frigia). Através de Aristides Quintiliano™, sabemos que 0s nomoi eram primiti-
vamente pequenas melodias, cantilenas, enfim todo um material de origens
geogréaficas diversas, sobretudo melodias tradicionais, que foram adaptadas pelas
tragédias, pelo ditirambo, ou pelo chamado vbuog de concerto (uma composigo
virtuosistica para apresentagdo em concursos). Como explica Winnington-
-Ingram™®, os primitivos véuot ndo constituiam agregados sonoros fixos, mas
antes sons que permitiam aos compositores estabelecer uma relag@o entre os
sons vocdlicos e 0s vapot buscando neles o H8o¢ que pretendiam transmitir.
De acordo com Plutarco®, o termo véuoc que é o mais antigo do vocabulério
musical, d4 a ideia de uma regra, de um uso, ou mesmo de um modo de
cantar. Os véuot designavam o tipo de canto (ex. vouog trocaico, vouog edlio,
véuog bebeio), e possufam uma linha melédica que, dada a sua particular
musicalidade, era facilmente transmitida ¢ adaptada a diferentes composi-
* ¢des. Segundo Plutarco® o vouoc era um motivo, uma férmula, uma frase
curta, composta geraimente de poucas notas. No inicio, apenas se compunha
de trés notas (tpiyopda). Fra aquilo que Plutarco denomina um germe musi-
cal®*. Os nomes atribuidos a cada véuog designam, por um lado, a origem
étnica (jonico), a altura (650¢), o metro (BpBiag), o canto (farépoc), e, por
outro, as diversas melodias j4 existentes, formadas de pélog e polude,
Winnington-Ingram®’ esclarece que existe uma continuidade entre
véuog e Gpuovia. Segundo este autor, entre os dois termos existeuma relagio
que estd na base da compreensdo dos fenémenos musicais. Assim, a palavra
Gpuovia tem um significado puramente melddico, enquanto véuoc inclui
também o elemento ritmico. A unidade entre ambos estd presenie no conceito
de poveixy). Winnington-Ingram, considera provavel que os vopot contivessem
uma certa melodia étnica, e se organizassem sobre escalas primitivas. A nogfio
de escala, no enianto, representa relativamente ao véuog um elevado grau de

32 Cf. Aristides Quintiliano, De Musica, 1,13-14

3 Cf. R. Winnington-Ingram, “Ancient Greek Musik 1932-1957", Lustr3, 1958, 6-57.
34 Cf. Plutarco, Pe Musica, 1133 b.

35CE. Plutarco, idem, 1137 b.

36 Ibidem.

3 Cf. R. Winnington-Ingram, “Ancient Greek Musik 1932-1957”, Lustr3, 1958, 39.
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abstracg#o, pois constrdi-se sobreos elementos melédicos e organiza-os em
sucessoes de tons, 1/2 tons € 1/4 de tom. Mas na origem das harmonias estiveram
os elementos melddicos dos véuor. Como clarifica Winnington-Ingram® a
harmonia substitui 0s nomoi, mas continua indicando vm conjunto de caracteres
que lhe pertenciam ¢ conflufam para individualizar um certo tipo de discurso
musical, ndo s6 uma determinada disposi¢do de intervalos, como também uma
determinada altura dos sons, a cor, aintensidade, o timbre, que eram os elementos
distintivos da produgfo musical num mesmo ambito geografico e cultural. Os
poetas e os tragediGgralos, como mostra Winnington-Ingram®, qualificavam
as harmoniai exactamente como faz Esquilo (v.g. & maneira mariandina, &
maneira iénia, etc.). Esta designagdo trazia expressa uma alusdo 2 tradi¢do
musical regional, de proveniéncia Asiatica, sobretudo da Asia Menor (v.g. as
harmoniai ldia, frigia, ionia). Aristides Quintiliano® explica a permanéncia
dos nomoi na miisica grega, se deve a que: “certas melodias [antigas] as quais
se costuma chamar nomoi, [sdo assim designadas] dado que sdo usadas vulgar-
mente em reunides e festas privadas, em festivais religiosos publicos, sendo
empregadas nos cantos religiosos para assegurar a sua estabilidade - daf lhe
vem o seu nome pelo facto de permanecerem inalterdveis”).

A questdo que se coloca quando nos confrontamos com os textos dos
tragediografos e dos poetas € verificarmos que estes contém simultaneamente
referéncias aos pomoi primitivos € s harmoniai, expressdo que impropria-
mente foi traduzida por “ modos”. Fstas referéncias a harmonia revestem-se
em geral de formas adverbiais ou adjectivos substantivados (7} Swmpictt, &
petfodbdiog) sendo otermo “modo” completamente desconhecido dos gregos.
O primeiro musicélogo a chegar a esta conclusio foi Gombosi® que afirmou:
“the Greeks knew no modes™.

Desde entdo em torno do problema surgiu uma série de estudos, entre
0s quais se contam como os mais importantes: Monro*; T. Reinach®;

3 Cf. R. Winnington-Ingram, Mode in Ancient Greek Music, Cambridge, 1936, 3.

3 Cf. Winnington-Ingram, Ibidem.

“ Aristides Quintiliano, De Musica, 11, 6:¥v 12 10ic iSwenixais edpposdvarg kdv
taig dmpocimg Geimg Sopraiy cvwdy péin vl vopoBstioavisg, 8 wol véuoug
npoonydpevov, pnxaviiv ¢ tve stvon 1Hg Befordrnrog adtdv v ispovpyiav
rowedusvor kol pivewy 8% dxlvirta &b tfic nposryoplog Ensefucav.

4 Cf. Gombosi (apud J. Chailley, La musique grecque antique, Paris, 1979, 107).

2 Cf. D. Monro, The Modes of Ancient Greek Musik, Oxford, 1894.

® Cf. T. Reinach, La musique grecgue, Paris, 1926.
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Winnington-Ingram*; Wegner®; sendo os mais recentes trabalhos devidos a
Winnington-Ingram®.

Em Atenas, Laso de Hermione (compositor de ditirambos) usou na sua
musica a harmonia e6lia, e Pindaro alidia acompanhando-se por uma @dpuiy.
Em Pindaro as referéncias organolégicas como as -que vém expressas na /¢
Ode Olimpica” sio um indicio de que 3 harmonia doria correspondia um
cordofone apropriado em termos de afinagfio. Os versos 17 e seguintes®, sfo
esclarecedores: “Tira da parede/ a dérialira, sea beleza de Pisae de Ferenico
/ te submeteu o espirito aos mais doces cuidados, / quando, junto das margens
do Alfeu, / deu um impulso ac corpo, e, sem carecer de chicote, / na corrida,
levou seu amo a vitéria, /”¥). A déria lyra pode aqui representar a harmonia
déria, pois 0 mesmo autor, na 3*Ode Olimpica,” refere-se ao tropos E6lio. Esta
semelhanca entre areferéncia dos instrumentos eas harmoniaindo deixade
ser uma hipGtese, que nfo pode ser provada, dada a auséncia de partituras.

Do que nforestam ddvidas € que enquanto os nomoi se enraizam na
cultura grega, a harmonia sofre influéncias “étnicas”. A harmonia estio
directamente associados o $H0oc, o ndfoge o cardcter mimético da musica,
Porisso, a harmonia pode transportar representacdes de aspectos orgiasticos,
¢ exprimir mesmo o sentido de Bdpfapoc a que Euripides se refere. De facto,
0s gregos associavam aos agregados sonoros dimensdes ticas que se [hes
mantinham indissocidveis. A este respeito Henderson™ cita as harmonias déria
e frigia como exemplo.

As harmonias eram modos de express#o que os gregos conheciam auditi-
vamente destringando-as t3o bem como se cada nma possuisse um colorido,
uma “tonalidade” propria. No entanto, Heraclides Pontico™ fala das “harmonias

“ Cf. R. Winnington-Ingram, Mode in Ancient Greek Music, Cambridge, 1936.

% Cf. M. Wegner, Das Musikieben der Griechen, Berlin, 1945,

% Cf. R. Winnington-Ingram, “Ancient Greek Musik 1932-1957”, Lustr 3, 1958, 6-57.

47 Cf. Pindaro, 1° Ode Olimpica, 17.

8 Pindaro, ibidem, 17 sqq.: "AMML  Aeplav dnd  @dp- / pyyo.  noschicv /
MypBav, ¥ ol tov IIisog 7t / xol @epevikov ydpg / vbov Bnd  yivkuidraig
#0uke  ppoveiow, / 8te wap” TAlped olto dfpag / dxdvmytov &v Spbuciot napéyev,
/ xparer 8% mpocdusis Ssonbrawv.

# Tradugdo Rocha-Pereira.

30 Cf. Pindaro, 3° Ode Olimpica, 5.

51 Expressio de R, Winnington-Ingram, Mode in Ancient Greek Musik, Cambridge, 1936,
2, que tio bemtraduz a ideia de harmonia.

52 Cf. 1. Henderson, “Ancient Greek music”, The New Oxford History of Music, ed. E.
Wellesz, vol. I, London, 1957, 386.

3 Cf. Heraclides Pontico (apud Ateneu XIV, 624 c).
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gregas” referindo a doria, a edliae a i6mia (excluindo a frigiae a lidia) em
analogia as trés tribos gregas.

O que importa sublinhar € que os compositores, os filésofos e os criticos
da antiguidade tinham bem claro auditivamente quais os pédn especificamente
helénicos, ¢ em oposi¢do os fupBapol. Sempre que estes Wltimos ocorriam
eram em geral reconhecidos.

No caso do passo de Orestes >, podemos inferir que estamos perante a
harmonia frigia, pois véuog é nesse contexto equivalente a Gpuovia. E desta
forma as indicacdes de Orestes e Bacantes permitem igualmente concluir que
estamos perante a mesma harmonia.

Wegner* através dewmn estudo exaustivo das mengGes em coros e monddias,
esclarece que a harmonia frigia & usada, sobretudo por Estesicoro, Buripides e
Aristofanes, tendo Fsquilo usado apenas a harmonia i6nia. Também o tympanon e
os aulot frigios ao serem mencionados conjuntamente, demonstram a intencfo clara
deimprimir 3 poveik?) uin cardcter cuja influéncia frigia é significativa.

A harmonia frigiafoi bem assimilada pelos gregos tornando-se muito
frequente nos ditirambos. Era considerada como inspiradora de entusiasmo e
seguida em cultos em honra de Didnisos. Por esta razdo autores como
Michaelides™ e Wegner® consideram-na eminentemente dionisiaca. Verificamos
que sfo as dltimas tragédias de Eurfpides ® aquelas nas quais os pédn estio
mais impregnados da influéneia do Dionisismo®.

A harmonia frigia, tal como alidia, foram introduzidas na Grécia provindo
da Asia Menor, conforme recorda Ateneu®: (“as harmonias, no principio eram
tr€s como se sabe; tantos quantas as etnias (tribos). O frigio e o lidio sdo
originarios dos barbaros, e tornaram-se conhecidos dos Gregos através dos
Frigios e Lidios que emigraram para o Peloponeso com Pélops”). Segundo
Ateneu®, o rei Pélops, filtho de Tantalo, rei da Lidia e Frigia, entrouna Grécia

4 Cf. Euripides, Orestes, 127.

5 Cf. M. Wegner, Das Musikleben der Griechen, Berlin, 1945, 118,

56 Cf. S. Michaelides, The Music of Ancient Greece an Encyclopaedia, London, 1978, 255.

5TCf. M. Wegner, Das Musikleben der Griechen, Berlin, 1945, 118,

8Orestes, As Bacantes e lfigénia em Aulide.

% Porque estdo inseridas em coros onde abundam as referéncias a Di6nisos.

® Ateneu, XIV, 625e: Tpeig odv obtm, woBdnep #E dpyfic stnopsv sha
dppoviag, oo kol 10 E8vry. thv 82 Opuyiotl wol v Avdietl nopd @v BapPhpev
oficag yveodijvor toic “Eldnow dnd v obv IElom xoreddbvwv eic v
Hsdondbvimoov @poydv kol Avddv.

5! Ateneu, ibidem.
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vindo da Asia Menor com Lidios € Frigios e colonizou uma parte que viriaa ter
o seu nome; Peloponeso (itha de Pélops).

Na busca de um sentido ¢ da prépria origem de povoixy), Ateneu
esclarece que a harmonia frigia est4 ligada ao culto de uma divindade asidtica
(Mae Montanha)®%: (“Os primeiros de entre os gregos que cantaram junto dos
krateres, também cantavam acompanhados de Pélops que entoaram melodias
frigias em honra da Mae Montanha. No entanto os gregos adoptaram igualmente
o hino ldio como seu tom agudo, que passaram a entoar acompanhado da
péktis™)®. As caracteristicas musicolégicas da harmonia frigia, comparativa-
mente 3s restantes sdo expostas por Chailley®, cujo estudo trancreve para notagfio
convencional as harmonias que Aristides Quintiliano atribui ao séc. V a. C. No
centro delas est4 a doria, considerada pelos autores deste perfodo como a mais
helénica®.

A harmonia frigia é formada por dois tetracordes disjuntos, sendo o
primeiro irregular, relativamente ao segundo. Ambos sdo compostos por notas
fixas (as extremidades de cada tetracorde) e notas méveis gue se alteram
consoante as petafolal de um género para outro. Entre esta harmonia e a
déria verifica-se uma grande proximidade estrutural que nos leva a questionar
se 0s gregos teriam transcrito para caracteres musicais aqueles aspectos que
auditivamente criavam tantas polémicas sobre o ethos das harmonias?

De facto, formalmente, apenas diferem no grau superior, que torna ir-
regular o tetracorde de que faz parte. No entanto, Aristides Quintiliano® lembra
aeste propdsito, que as harmonias doria e frigia, tal como outras, possuem
elementos comuns, sendo o género enarménico aquele que melhor permite
fazer distingGes entre as vérias espécies. Como explicita Heraclides Pontico®
foram os Dérios aqueles que designaram pela primeira vez uma sequéncia
melodica comum entre eles como ‘harmonia doria’. Ao inserir cada harmonia
na sua etnia origindria, buscando-lhe as caracteristicas proprias, Heraclides
Poéntico procurava um eidos peculiar (diferenca especifica) relativamente ao

@ Ateney, XIV, 625: np@tor mapd xpatiipac “BAlfvev &v addoic ovvoradol
T donog Matpdg épelog ®pdyiov dewsav vouovy 1ol & SEvpdvoig mnxtidev
yaiuols xpéxov Addov  Spvow

% Sobre a Mae Reia, veja-se W. Burkert, Ancient Mystery Cults, London, 1987,19,

% Cf. J. Chailley, La musique grecque antique, Paris, 1979, 111,

% Cf. Platao, Lagues, 183 d.

% Cf. Aristides Quintiliano, De Musica, I, 12.

7 Cf. Heraclides Pontico (apud M. West, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, 178).
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ethos (caricter) € ao pathos (impresso auditiva) de cada harmonia. Henderson®
considera que eidos, tecnicamente, diz respeito a species, ou ao segmento da
oitava; ethos e pathos caracterizam o pé hoc. Este aspecto € objecto de discussao
pois ndo se pode determinar com objectividade as caracteristicas do ethos e
pathos das harmonias: doria, elia, 16nia e frigia. As trés primeiras dizem respeito
as trés etnias gregas, embora os autores contempordneos baseados em Lam-
procles e Damon as reduzam a duas. Neste sentido, as criticas de Platio® as
harmonias ndo sdo dirigidas propriamente aos aspectos melédicos (intervalos,
géneros harménicos), mas ao contexto onde aquelas eram usadas, € ao ethos,
de acordo com a classificag@io damoniana.

O estudo dos materiais harménicos s6 foi desenvolvido por Aristides
Quintiliano, que abordou os elementos exclusivamente harmoénicos. E entre as
harmonias que Aristides Quintiliano classificou ¢ estudou, conta-se a frigia. £
referidacomo ‘uédoc frigio’” significando com isso a complexidade que este
idioma mel6dico levanta; as suas transposigdes, a irregularidade e assimetria
entre os dois tetracordes ¢ a semelhanga com outras harmonias. Apenas os
diagramas de Aristides Quintiliano, nos restam para compreender a permeabili-
dade ¢ as possiveis dissemelhangas entre as diferentes harmonias as quais
Platdo atribuiu um etfios bem demarcado.

A explicacdo que encontramos para o facto € o fenémeno da helenizacgo
comum entre os gregos, tornando patrimoénio proprio tudo aquilo que assimi-
lavam. Assim, com as harmonias também existe uma uniformizagfo, embora
aspectos peculiares confinuem a ser caracteristicos de cada uma delas: o grau
fundamental (que era para os gregos o 1° grau superior e ndo o 1° inferior), os
tetracordes, e as notas méveis. Sobre a relagfo entre questSes étnicase a génese
das harmonias,” temos em conta a analise de Heraclides Pontico, que entende
as harmonias nfo como sistemas musicais abstractos, mas indicando através
dos diferentes temperamentos dos intervalos um H8o¢ préprio.

Nao podemos encontrar em estudos musicolégicos acerca da misica
grega dados definitivos sobre as harmonias, uma vez que subjacente ao verdadei-
ro arabesco harménico grego, estd o problema da afinagfo dos auloi, instru-

% Cf. 1. Henderson, “Ancient Greek music”, The New Oxford History of Music, ed. E.
Wellesz, vol. I, London, 1957, 349,

% Cf. Platdo, Republica, 398 c.

7 Cf. Aristides Quintiliano, De Musica, I, 9.

7 Cf. R. Winnington-Ingram, Mode in Ancient Greek Musik, Cambridge, 1936, 15-21.
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mentos que as suportavam em grande medida. Dai que Henderson™ mostre
através de duas listas de harmonias o desacordo quanto & sua inter-relagfo.
Entre duas harmonias tanto se podia verificar um intervalo de 1 tom como 3/4
tom. A explicag8o para este facto deve-se sobretudo ao desacordo entre os fonoi
dos diferentes instrumentos como explica este autor.

Tendo em conta que a relag@o entre os auloi e as harmonias é uma
relagdo de continuidade entre ambos, levantam-se alguns problemas quanto 2
identificagdo dos fonoi, pois, como nota Winnington-Ingram™, as escalas ndo
tinham um grau fundamental bem estabelecido™, este podia assumir diversas
posi¢des na mesma harmonia e esse facto devia-se & auséncia de uma
uniformidade na construgfo e afinagfo dos auloi. Sobre o problema das harmo-
nias esclarece Winnington-Ingram™: “The Greek modes owed their exis-
tence to the fact that Greek music and scales had no firmly established tonic
[...] these may be regarded as, in a sense, diferent positions of one and the
same scale” . Verificamos assim, que quando se refere o adhdg Bpiyiog,
esti-se a delimitar melhor a harmonia frigia (aquela cuja estrutura € objectivada
na afinacfio do instrumento), do que ao citar os péin frigios, que, em si, nfo
designam nenhum sistema harménico. Os auloi sdo, como podemos verificar,
um referencial seguro para estudar os materiais harmoénicos gregos, (escalas,
intervalos, géneros e ritmos). De seguida apresentaremos um exemplo, que
mostra a importancia que estes aspectos técnicos tiveram entre o8 gregos, ja
que para nds, colocados a distdncia, sfio facilmente remetidos para questdes
tedricas. No séc V a. C. desenvolveu-se em Atenas wum movimento estético, no
qual a msica e o teatro assumiram o primeiro plano. Em causa, esteve a
utilizacdo de materiais extra helénicos em composi¢Ges com tradigSes nos con-
cursos Aticos (v. g. as Grandes Dionisfas Urbanas). Entre as muitas pegas
representadas (a maior parte ndo nos chegou as mdos), mas sabemos por
testemunhos da época que as que tiveram maior impacto sobre o piiblico, foram
Os Persas de Esquilo, o Orestes € as Bacanfes de Euripides. Todas tém em
comum o recurso a elementos orientais, que encontramos espalhados pelos ver-
sos dos coros, e entre eles ressaltam os ritmos, que colhemos da escansfio dos

2 Cf. 1. Henderson, “Ancient Greek music”, The New Oxford History of Music, ed. E.
Wellesz, vol. I, London, 1957, 350.

” Cf. R. Winnington-Ingram, “Ancient Greek Music 1932-1957”, Lustr 3, 1958, 36.

" Como podemos observar nos diagramas de Aristides Quintiliano, De Musica, 1, 18-19

" Cf. Winnington-Ingram ibidem.
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versos. Embora nfo disponhamos das partituras, sabemos através dessas
mudltiplas indicagOes que os textos nos deixaram, que foram entoadas melodias
asiaticas. Este facto reflectiu-se nos comentérios e crificas de autores como
Platdo e Aristételes que assistiram a essas representacoes. Além destes, Arist6-
fanes nas suas comédias, transmite bem a imagem da misica do seu tempo,
como uma arte em plena transformagio. As harmonias consideradas barbaras
(a frigia e lidia) tendem a sobrepor-se as harmonias nacionais, tal como instru-
mentos, comoa iapfdxn (‘harpa’) e o tpiyovov (‘tridngulo’), que ganham
um lugar de destaque na miisica do séc. V.

Terminamos convictos de que os gregos pensaram acerca das culturas
musicais do seu tempo e abriram um espago de discussdo, no qual juntaram a
reflexdo & experi€ncia, ao ver através do teatro a eficdcia impressiva que
produziram. Como salienta Arist6teles’, ao citar Parménides: “na medida em
que os homens se tornam diferentes, tanto melhor conseguem pensar também
coisas diferentes”.

6 Aristoteles, Metafisica, 1009 b 25.



