Dossié performance nas artes
dramaticas, nas artes visuais
e na musica

Poesia Mélica Grega Arcaica e sua
performance: alguns dados iniciais
para eventuais composicdes
melddicas

Ancient Greek Greek Poetry and its
performance: some initial data for
eventual melodic compositions

Roosevelt Rocha
Universidade Federal do Parana
E-mail: rooseveltrocha@yahoo.com.br



Neste texto, discutirei algumas informacoes iniciais que precisamos ter em men-
te quando pensamos sobre a performance da poesia mélica grega arcaica: me-
trica, ocasioes de performance, instrumentos musicais e harmonias citadas pelos
diversos autores. A partir desses dados, quero debater até que ponto seria pos-
sivel ter alguma ideia de como as cancoes de Estesicoro, Baquilides e Pindaro,
por exemplo, foram cantadas em suas primeiras apresentacoes e mesmo quan-
do eram reinterpretadas em situacoes diferentes do contexto de execucao origi-
nal. Desse modo, espero fomentar a discussao sobre esse tema tao importante
para uma apreciacao que va alem da leitura do texto.

Palavras-chave: Mélica Grega, Performance, Teoria musical grega antiga.

In this paper, | will discuss some initial information that we need to keep in
mind when we think about the performance of archaic Greek melic poetry: me-
trics, performance occasions, musical instruments and harmonies cited by the
various authors. Based on this data, | want to debate the extent to which it
would be possible to have any idea of how the songs by Stesichorus, Bacchylides
and Pindar, for example, were sung in their first performances and even when
they were reinterpreted in situations different from the original performance
context. In this way, | hope to encourage discussion on this topic so important
for an appreciation that goes beyond reading the text.
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chamada poesia lirica era cantada com o acompanhamento de um

instrumento musical, na maioria das vezes de corda, como a lyra (dai

o nome ‘lirica’). Isso diferenciava esse tipo de composicao da poesia
elegiaca e da poesia jambica, que seriam recitadas ou entoadas ao som do
aulo, instrumento de sopro que contava com uma palheta no bocal, seme-
lhante a um oboé. E, para deixar clara a diferenca entre poesia grega arcaica
nao hexametrica e poesia lirica moderna, prefiro usar os termos ‘meélica’, ‘ele-
gia' e jambo’

Cada um desses tipos de poesia tem um conjunto de caracteristicas que
nos ajudam a defini-los. Em primeiro lugar, temos a métrica, que nos indica o
quanto de repeticao e de simplicidade ou complexidade melodica havia numa
determinada composicao poética. Por tratar-se de uma sequéncia de dois ver-
S0s, um hexametro e um verso elegiaco,? o distico elegiaco estava mais proxi-
mo da épica hexameétrica e isso &€ um indicador de que as melodias que
acompanhavam os textos elegiacos eram, provavelmente, bastante simples,
aproximando-se do que chamamos hoje em dia de recitativo. O raciocinio €
este: como na épica e na elegia os ritmos sao bastante repetitivos com relati-
vamente pouca variacao, essas caracteristicas se refletiriam também nas me-
lodias empregadas nesse tipo de composicao, com poucas notas e intervalos

1 Sobre isso, ver Rocha, 2012.

2 Prefiro aqui usar a terminologia empregada por Gentili e Lomiento (2003, p. 83, n. 74), de
preferéncia ao termo ‘pentametro’ que considero improprio para falar do verso elegiaco, que
nao é uma sequéncia de cinco pés datilicos, mas a jun¢ao de dois hemiepes: —uu—uu— + —
uu—uu—ou — — — — — + —Uu—uu—, de modo geral.
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pouco extensos entre as notas.® Isso valeria para a poesia jambica também,
tendo em vista a pouca variacao metrica encontrada, pelo menos entre 0s au-
tores mais antigos, como Arquiloco, Semonides e Solon. Aléem disso, &€ impor-
tante frisar que o instrumento musical geralmente associado a elegia e ao
jambo € o aulo, que deveria ser tocado por outra pessoa para que a persona
recitans pudesse entoar o texto.

Na poesia mélica, temos uma situacao diferente, mais complexa, porque,
nesse tipo de poesia, encontramos uma variedade métrica muito maior, seja
dentro da obra de um mesmo autor, seja de um autor para o outro. Essa va-
riedade métrica € um indicador de que a complexidade melddica das compo-
sicoes de Safo, Anacreonte e Pindaro, por exemplo, era maior, em comparacao
com a épica, a poesia elegiaca e a poesia jambica.

No que diz respeito a poesia mélica, especificamente, quando pensamos
sobre as ocasioes de performance, duas situacoes se destacam: o simpaosio,
no caso da monodia (cancao cantada por uma (nica pessoa), e os festivais, no
caso das cangoes corais (cantadas por um grupo de pessoas cujo niimero po-
deria ir desde 10 ou 11, como nos parténios de Alcman, até 50, como nos diti-
rambos apresentados nas Grandes Dionisias, em Atenas, no século V a. C. Nos
simposios haveria um pequeno nimero de pessoas e isso permitiria o uso de
um instrumento musical de menor alcance sonoro, como a forminge, a lira ou
o barbito. Nos festivais, como haveria um nimero maior de pessoas, seria ne-
cessario usar um instrumento de maior alcance, ou seja, a citara.

Conhecendo entao esses dados iniciais, gostaria de colocar a seguinte per-
gunta: seria possivel cantar as cangoes gregas do periodo arcaico atribuidas
a0s nove cantores-compositores do canone que chegou até n6s? Mesmo sa-
bendo que pouquissimos textos acompanhados de notacao musical chegaram
até nos e tendo em vista a natureza predominantemente oral da cultura grega
antiga desde o século VIII até o século IV a. C, contudo é possivel propor al-
gum tipo de acompanhamento melodico para as cancoes que sobreviveram
até nossa época apenas como textos escritos?

Quero destacar inicialmente que ja existem algumas pesquisas sendo de-
senvolvidas nessa area de estudos, inclusive na UFPR, por colegas do curso de
Letras, da area de Letras Classicas. Estou me referindo ao grupo Pécora Loca,
que faz adaptacoes melodizadas de textos gregos, latinos e de outras épocas

3 Sobre a performance da elegia, ver Bowie (2019, p. 112-113).

4 A forminge era um instrumento com 3 ou quatro cordas, feito de madeira. A lira tinha 7
cordas e era feita com um casco de tartaruga. O barbito também teria 7 cordas e era feito com
casco de tartaruga, mas 0s seus bragos eram mais longos e, por isso, suas cordas produziam
sons mais graves do que as cordas da lira. A citara era um instrumento feito de madeira, maior
do que a lira e de alcance sonoro maior. Ela poderia ter um nimero maior de cordas também,
seria um instrumento mais adequado para pessoas com mais treinamento musical e seria
usado em ocasioes com publico mais numeroso, como era o caso de festivais e comemoragoes
civicas. Sobre isso, ver Rocha, 2009, p. 154-157.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 19, Ano 7 | Dossié performance nas artes dramaticas, nas artes visuais e na musica



para a lingua portuguesa. Na minha avaliacao, porém, os colegas que fazem
parte desse grupo estao mais interessados em questoes da area de teoria da
traducao e visam mais a lingua de chegada do que as linguas de partida. De
minha parte, 0 que quero propor aqui € um estudo das especificidades da cul-
tura, da lingua e da musicalidade gregas do periodo arcaico, tendo em vista a
producao de melodias que poderiam ser adaptadas aos textos originalmente
cantados em grego antigo.

Desse ponto de vista, sera necessario fazer um estudo aprofundado da natu-
reza sonora e especialmente do sistema de acentuacao do idioma grego antigo.
Alem disso, para alcancar os objetivos visados, precisaremos examinar as infor-
magoes que possuimos sobre a métrica e a prosodia. Determinante nesse percur-
so sera um retorno as fontes, com especial atencao para os textos de Dionisio de
Halicarnasso (que nos da informagdes determinantes sobre a acentuacao), Plutarco
(fonte riquissima de dados sobre a musicalidade dos periodos arcaico e classico)
e Aristides Quintiliano (que nos legou configuracdes escalares que apresentam
caracteristicas que podem remontar a periodos bastante recuados).

No que diz respeito a acentuacao, considero ser importante lembrar que, na
lingua grega antiga, era utilizado o acento tonal ou melodico, e nao o acento de
intensidade ou dinamico, como temos em portugués. Isso quer dizer que 0s Si-
nais graficos conhecidos como acento agudo, grave e circunflexo tinham a fun-
cao de marcar mudancas melodicas no momento em que frases eram enunciadas.
Desse ponto de vista, 0s acentos encontrados nos textos poderiam servir de
orientacao para a criacao de melodias hipotéticas. Contudo, cabe observar tam-
béem que os textos acompanhados de acentos que chegaram até nos nao foram
editados dessa maneira pelos autores classicos e muito menos pelos aedos
épicos nem pelos cantores do periodo arcaico. Esses textos com palavras sepa-
radas e com acentos foram editados pela primeira vez por gramaticos alexan-
drinos, como Aristofanes de Bizancio e Aristarco de Samos. Mesmo assim, temos
motivos para acreditar que os textos supérstites dao testemunhos fidedignos
no que diz respeito a acentuacao, pois podemos comparar muitas palavras gre-
gas com palavras do Vedico e essa comparacao indica que a posicao dos acen-
tos nao mudou muito desde o Proto-Indoeuropeu até o periodo helenistico.s

Mas o que me interessa mais aqui € a ideia de que os nomes ‘agudo’, ‘gra-
ve' e ‘circunflexo’ nos dao indicacoes sobre o desenho melodico dos textos
poeéticos que temos hoje em dia. Quando encontramos o acento agudo have-
ria uma elevagao para uma nota mais aguda. Quando encontramos um acento
grave haveria uma descida para uma nota mais grave. E quando encontramos
um acento circunflexo haveria uma elevacao e um abaixamento da melodia da
fala no espaco de uma mesma silaba longa. Aristoxeno, em seu tratado Elementos
de Harmonia (118), ja observa que ha um tipo de melodia na fala e que ela é

5 Sobre isso cf. Probert, 2006, p. 34-35.
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sinalizada pelos acentos. O que distinguia a melodia da fala da melodia do
canto era a ‘continuidade’, ou seja, o uso de intervalos proximos ou pequenos
entre uma nota e outra, geralmente de segunda ou de um tom, enquanto que
no canto os saltos intervalares podem ser maiores. No que diz respeito a me-
lodia da fala, sua extensao intervalar poderia chegar a uma dimensao de trés
tons e meio ou uma quinta, como diz Dionisio de Halicarnasso, no seu tratado
Sobre a Combinacao das Palavras (11.15)s. As melodias do canto, por outro lado,
poderiam se estender a dimensao de uma oitava ou até mais.

Partindo dessas informacoes, poderiamos ja comecar a compor melodias
simples para textos escolhidos dentre o corpus da mélica arcaica. Porém, ao
examinar os documentos musicais editados por Pohlmann e West (2001), per-
cebemos que as melodias seguem em grande medida as tendéncias indicadas
pelos acentos nos textos nao-estroficos, cuja estrutura meétrica, grosso modo,
se repete ou é muito parecida de um verso para o outro, como o hexametro, o
distico elegiaco e o trimetro jambico. Contudo, nos textos estroficos, bastante
comuns na mélica arcaica, seria impossivel manter a mesma melodia de uma
estrofe para outra, pois nao se pode repetir as posicoes dos acentos em pala-
vras diferentes e, seguindo esse raciocinio, se 0s acentos estao em lugares di-
ferentes, isso quer dizer que a melodia é diferente de uma estrofe para outra,
caso a melodia siga as indicacoes dos acentos. Sendo assim, dedicar atencao
a0s acentos nos epinicios de Pindaro, por exemplo, nao nos ajudaria a ter uma
ideia de como seriam as melodias cantadas pelo autor tebano. Ou seja, o fato
de que a estrutura métrica se repete nas estrofes e nas antistrofes sugere que
a melodia também se repetiria. E, aceitando esse principio, entao as melodias
nao seguiriam os acentos. Como Pohlmann (2020, p. 233) defende, “as melo-
dias da lirica coral dorica nao respeitam a prosodia [acentuacao] dos respec-
tivos textos da estrofe e da antistrofe. A melodia da estrofe é repetida sem
respeito pela prosodia da antistrofe”’

Dionisio de Halicarnasso (Sobre a Combinacao das Palavras, 11.18-20)¢ tam-
bém trata dessa questao ao observar que a misica instrumental ou vocal usa
mais intervalos além do de quinta, ou seja, os de oitava, de quarta, de terca,
de um tom, de um semitom e mesmo o quarto de tom. Analisando um trecho
da tragédia Orestes, de Euripides, versos 140-142, Dionisio pretende demons-
trar que, nesse tipo de composicao estrofica, a palavra esta subordinada ao
canto e nao o canto a palavra. O texto citado por Dionisio é este:

olya oiya, Aeukov (xvog apBUANG
TiBeTE, PN KTUTTETT -
AToTPORAT EKEID’, ATIOTIPO POl KOITAG.

6 Cf. West, 1992, p. 198-200.
7 Cf também Pohlmann, 2020, p. 199-200.
8 Sobre essa passagem, ver Pohlmann e West, 2001, p. 10-11.
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cala cala, o branco passo do calcado
coloca, nao faca barulho:
afasta-te dali, para longe do leito por mim.

As palavras oilya olya, Aeukov seriam cantadas com uma so nota, embora 0s
acentos agudos indiguem que deveria haver uma variacao entre notas agudas
e graves. Em dpBUANG a terceira silaba teria a mesma nota da silaba do meio,
mesmo que nao fosse aceitavel ter duas notas agudas na mesma palavra. Em
TiBete a primeira silaba seria cantada com uma nota mais grave do que as ou-
tras duas silabas, cantadas com a mesma nota, mais aguda do que a da pri-
meira silaba. Em kTuTtelT a elevagao e a descida indicadas pelo acento circunflexo
teria desaparecido e a silaba acentuada seria cantada com a mesma nota. E
em amompofat a melodia nao segue o acento agudo e haveria uma elevacao
do tom na quarta silaba.® Toda essa descricao, na minha opiniao, € uma de-
monstracao nao necessariamente de que as melodias nao seguiam a acentu-
acao nas cangoes estroficas, como as das tragédias, mas pode ser um testemunho
das mutacoes que estavam acontecendo no final do século V por causa da in-
fluéncia da Nova Misica. Nesse estilo inovador de composicao musical have-
ria a predominancia das melodias produzidas pelo aulo em detrimento das
melodias vocalizadas. O aulo € um instrumento que produz um ndmero maior
de notas do que a lira e com ele era possivel fazer modulacoes que nao se-
riam possiveis com um instrumento de cordas. Por isso, as melodias instru-
mentais se sobreporiam as melodias das palavras e seriam compostas sem
consideracao pelas indicacoes melodicas fornecidas pelos acentos.

Para entender melhor essa discussao, € preciso retomar algumas informa-
coes importantes que nos sao transmitidas por algumas fontes sobre a relacao
entre as palavras e as melodias no periodo arcaico. O fragmento 708 Page (apud
Ateneu, 14, 617B-F), de Pratinas de Fliunte, autor que viveu na virada do século
VI para o V a.C, fala da submissao das melodias do aulo as palavras que seria
comum nas cancoes até o comeco do século V.» O fragmento diz o seguinte:

“Pratinas de Fliunte, quando auletas e dancarinos que recebiam pa-
gamento ocupavam 0s espacos reservados para a danca, irritou-se
porque os auletas nao acompanhavam 0s coros com o som dos au-
los, como era o0 costume em sua patria, mas 0s coros é que estavam
cantando junto com os auletas. Que sentimento ele tinha contra
aqueles que estavam fazendo isso, Pratinas declara através deste
hiporquema:

Que barulho é este? Por que estas dancas?

Que afronta veio contra o altar tumultuoso de Dioniso?

9 Cf. Donadi e Marchiori, 2013, p. 217-219.
10 Sobre isso, ver Rocha, 2010, p. 198, n. 226.
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Meu, meu o Bromio, cabe a mim cantar, cabe a mim fazer barulho
sobre as montanhas correndo com as Naiades

e como um cisne levando adiante uma matizadalada melodia.
A Piéria estabeleceu a cancao como rainha e que o aulo

em segundo lugar participe da danca, pois € um subordinado.
Que queira na celebracao somente e nos pugilatos portatacan-
tes de jovens avinhados

ser o comandante.

Bate naquele que tem o sopro de um sapo matizado,

queima o junco-desperdica-saliva

tagarela-de-profunda-voz de passo fora da melodia e do ritmo,
cujo corpo foi moldado por um augure.

Olha aqui! Este &€ um golpe da minha direita e do meu pé para ti!
Triambo, Ditirambo, heritrancado senhor,

ouve, ouve a minha dorica cangao dancada.’"

Nesse fragmento o que interessa destacar neste momento &€ que 0s cantores
deveriam estar no comando da apresentacao, conduzindo o canto, pois a Musa
(Piéria) colocou a cancao, isto é, as palavras cantadas, como soberana a qual
0 aulo deveria se submeter como bom servo. Em outras celebracoes, mais
mundanas talvez, o aulo poderia até pretender tomar a frente, mas nesse can-
to, que talvez seja um hiporquema ou o fragmento de um drama satirico, de-
dicado a Dioniso, a cancao dorica acompanhada da danca é que deve ser
proeminente. Ou seja, a melodia e o ritmo das palavras cantadas deveriam ser
seguidos e os musicos deveriam té-las como referéncia.

Mais tarde, ja no século IV a. C,, Platao diria algo parecido, na Republica,
3.398d, ao afirmar que a boa musica deveria seguir o logos. Dita de outro modo,
aideia € que a melodia deveria permitir que os ritmos caracteristicos e os de-
senhos melodicos das palavras fossem respeitados.”? Outro testemunho que
me parece importante & mais uma vez, o encontrado em Ateneu de Naucratis
(10, 453D-C), segundo o qual, antes da Medeia, de Euripides, considerava-se
que o0s acentos deveriam ser seguidos no momento da composicao das me-
lodias.” Desse modo, ficamos sabendo que a pratica padrao anterior em can-
coes estroficas teria consistido em mudar a melodia de cada estrofe para que
coincidisse com os acentos. Com o advento da Nova Musica € que teria surgi-
do a separacao entre a melodia e os acentos.* Embora Martinelli (2020, p. 111)
considere incerto o valor desse testemunho no que diz respeito a mudanca
dos principios de composicao das melodias das cancoes estroficas, julgo que

11 Sobre esse fragmento, ver Seaford, 2018, p. 145-164.

12 Cf. D'Angour, 2020, p. 415.

13 Ver Martinelli, 2020, p. 111.

14 Cf. D'Angour, 2006, p. 278 e D'Angour, 2013, p. 206, citado por Martinelli, 2020, p111.
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ele é valioso, pois nos leva a reconsiderar a possibilidade de que as melodias
das cancoes realmente eram compostas com base na prosodia da propria lin-
gua grega.

Neste momento, € interessante falarmos um pouco sobre o chamado Estilo
Antigo, que, em algumas fontes antigas, & tratado como o oposto da Nova
Musica. O Estilo Antigo era caracterizado pelo uso de harmonias uniformes, ou
seja, sem modulacoes, e com melodias simples, sem grandes saltos intervala-
res. Nesse sentido, o testemunho de Aristofanes, nas Ras, 1249-1250, € signifi-
cativo quando mostra a personagem Euripides dizendo que Esquilo repete
sempre a mesma coisa. Dai podemos inferir que o Estilo Antigo de musica era
tao repetitivo que chegava a ser monotono (aos ouvidos de um ateniense do
final do século V), sem modulacoes e com harmonias essencialmente diatoni-
cas com microtons sendo usados somente como notas de passagem. Por isso,
faz sentido pensarmos que nesse estilo arcaizante e conservador, do ponto de
vista dos autores inventivos da Musica Nova, como Euripides e Timoteo de
Mileto, as melodias estivessem em conformidade com os acentos das palavras,
mesmo em composicoes estroficas.™

A historia das formas mélicas que encontramos no tratado Sobre a Musica,
de Plutarco, também nos fornece algumas informacoes muito importantes so-
bre as caracteristicas das composicoes musicais do periodo arcaico. No para-
grafo 12, 1135 C-D, ficamos sabendo que Terpandro de Lesbos (século VIl a.C.) e
outros autores, como Alcman e Estesicoro, promoveram inovacoes na compo-
sicao musical, mas nunca se afastaram do ‘belo estilo’ ou do ‘belo modelo’, que
era caracterizado pelo pequeno nimero de notas, pela simplicidade (auséncia
de modulacoes) e pela seriedade (provavelmente a ser identificada como re-
veréncia pelos deuses e pelos herois do passado). Mais adiante, ao tratar das
composicoes de Olimpo (autor semi-lendario que teria vivido antes do século
VIl a. C.) e de Terpandro, no paragrafo 18, 1137 A-B, somos informados de que
esses autores conheciam todas as harmonias, mas, mesmo assim, usavam um
pequeno numero de notas e preferiam a simplicidade. Outra caracteristica do
estilo antigo é a tendéncia a evitar o género cromatico, tipo de configuracao
melodica em que se destaca o uso de semitons e que se tornou mais comum
entre os compositores da Nova MUsica. Pindaro e Simonides o evitavam, assim
como Esquilo e Frinico (cf. 20, 1137 E-F). Tudo isso diferenciava o estilo antigo
da musicalidade que ficou famosa nos palcos desde o final do século V e na
primeira metade do século IV a. C, quando Filoxeno e Timoteo de Mileto com-
puseram suas melodias complexas e muito inovadoras (31, 1142 B-C).

Para entender melhor como se configuravam essas estruturas escalares ar-
caicas sera importante comentar o paragrafo 11, 1134F-1135C, do tratado Sobre
a Mdasica, de Plutarco, onde encontramos informacoes sobre a invencao do

15 Cf. D'Angour, 2020, p. 417.
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género enarmonico. Primeiro, contudo, para facilitar a compreensao do leitor
nao iniciado no estudo da teoria musical grega, preciso explicar que, segundo
Aristoxeno, no seu tratado Elementos de Teoria Harmonica (1,18 e 2, 22-23), ha-
via trés maneiras, pelo menos, de configurar um tetracorde, ou seja, um con-
junto de quatro notas dentro de um intervalo de quarta (tom, tom e semitom),
tocadas em sequéncia: havia o género diatonico, formado pelos intervalos de
1tom seguido de 1tom mais um semitom; existia também o género cromatico,
com 1tom e meio mais 1 semitom e outro semitom; e, por fim, havia o género
enarmonico, formado por 2 tons mais um quarto de tom e outro quarto de tom,
ou seja, o que chamamos hoje em dia de microtom.’* No paragrafo do tratado
plutarquiano citado acima, a invencao desse ultimo género é atribuida a Olimpo,
musico lendario que teria vindo da Frigia em algum momento antes do século
VIl a.C. Antes dele, sO existiam os generos diatonico e cromatico. Mas, certa fei-
ta, quando estava tocando uma melodia diatonica, formada pelas notas L3, Sol,
Fa, Mi (tom, tom, semitom), suponhamos, ele comecou a saltar o Sol e tocou
apenas as notas La, Fa e Mi, e esse conjunto de notas nessa configuracao de 2
tons mais semitom teria despertado sua atencao e, a partir dai, ele teria com-
posto uma melodia que nao era nem diatonica, nem cromatica, nem enarmo-
nica, na verdade, pois o0 semitom ainda nao tinha sido divido em dois quartos
de tom.”

Outro testemunho de grande importancia que pode nos ajudar a imaginar
como eram as cangoes do periodo arcaico € o que encontramos no tratado
Sobre a Mdsica (1.9), de Aristides Quintiliano, autor do século Il d. C. Nesse
texto encontramos uma descricao das harmonias as quais Platao se refere na
Republica, 3993, de acordo com Aristides. Mas antes de tratar das escalas ve-
jamos o contexto em que essa descricao aparece. No comeco do capitulo 9 do
livro 1, Aristides explica que um género é uma determinada divisao do tetra-
corde, ou seja, um modo de organizar em intervalos as quatro notas que com-
poem esse conjunto. Os trés géneros de melodia sao o0 enarmonico, o cromatico
e o diatonico, que se diferenciam pela proximidade ou distanciamento dos
intervalos. No enarmonico encontramos 0s menores intervalos, os quartos de
tom, na regiao mais grave do tetracorde: mi mi+ fa, por exemplo, dentro de um
tetracorde formado pelas notas mi mi+ fa 13, ou seja, quarto de tom, quarto
de tom, mais dois tons. O cromatico € aquele em que predominam os interva-
los de semitom: mi fa fa# 13, ou seja, semitom, semitom e um tom e meio. O
diatonico é aquele em que predominam os tons e nele a voz fica mais tensio-
nada: mi, fa, sol, la, ou seja, semitom, tom, tom.

Segundo Aristides (1.9.12), o género diatdnico @ o mais natural, pois qual-
guer pessoa sem treinamento musical consegue canta-lo com facilidade. O

16 Sobre isso, ver Rocha, 2009, p. 143.
17 Para um comentario sobre esse trecho do tratado, ver Hagel, 2010, p. 397-407.
18 Lembrando que mi+ representa a nota mi mais um quarto de tom.
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cromatico, por outro lado, seria mais técnico e reservado para pessoas treina-
das e o enarmonico seria ainda mais dificil, porque € necessaria muita exati-
dao para produzir os quartos de tom. Isso s seria possivel para 0s musicos
mais proeminentes e impossivel para as pessoas comuns.®

Era possivel ainda dividir os intervalos dos géneros cromatico e diatonico.
O género enarmonico nao teria subdivisoes porque ja era formado pelos me-
nores intervalos, ou seja, 0s quartos de tom. As subdivisoes do cromatico e do
diatonico foram chamadas de khroai, ou ‘nuances’, descritas por Clednides
(190.6) e pelos Andnimos de Bellermann (52-54), por exemplo.2 Os mais anti-
gos, entretanto (e aqui acredito que Aristides esteja se referindo a autores an-
teriores ao século IV a. C.), usavam outros modos de organizar suas harmonias,
algumas vezes formando-as com oito notas, mas outras vezes com mais ou
menos notas, porque as vezes nao usavam todos 0s sons em sequéncia ou
sem saltos intervalares.” Para facilitar a visualizacao transcrevo a seguir as har-
monias descritas por Aristides Quintiliano somente com as notas com 0s no-
mes usados hoje em dia, lembrando que provavelmente essas notas deveriam
estar uma terca maior mais graves do que nesta transcricao, feita com base
nos estudos mais recentes sobre esse tema:2

Dorica: S| bemol do do+ do# fa sol sol+ sol# do’
Frigia: do ré ré+ ré#t sol la la+ si bemol do’

Lidia Intensa: mi mi+ fa la do’

Mixolidia: do+ do# ré mi fa+ fa#t sol do#

Lidia ‘relaxada’: SI Sl+ do mi fa+ fa# sol si si+ do’
Jonica (lastia): LA LA+ LA# ré fa sol

Essas escalas sao sequéncias lacunares, de natureza disjuntiva semelhantes
aquelas que encontramos no Sobre a Musica, de Plutarco (1134f-1135B, 1137B-E,
1141B-C) e em Aristoxeno (1.10). Nao sabemos qual a fonte de Aristides Quintiliano.
Hagel (2010, p. 18, n. 47 e p. 392) sugere que ele teria se baseado numa obra
perdida de Aristoxeno. E possivel que elas tenham alguma relacdo com as es-
calas mencionadas por Platao, na Republica, 3993, e que elas sejam realmente
bastante antigas, mas isso € incerto.” De qualquer modo, ha uma forte relacao
entre as harmonias doria, frigia e lidia de Aristides e as notas encontradas no
fragmento do Orestes, de Euripides. Esse fragmento nos foi transmitido num
papiro datado por volta de 200 a. C. e alguns estudiosos hoje em dia julgam

19 Sobre isso, ver também Plutarco, Sobre a Misica, 38 e Rocha, 2010, p. 210-211.

20 Sobre essas nuances, ver Barker, 1989, p. 418 e Rocha, 2009, p. 143-144.

21 E possivel que aqui Aristides Quintiliano esteja se referindo as harmonias que ele atribuira, no
livro 214, 80-81, a Damon, tedrico musical do século V a. C, citado por Platao, na Republica, 400b-c.
22 Cf. O apéndice preparado por Lynch em Lynch e Rocconi, 2020, p. 490-491.

23 Cf. Mathiesen, 1999, p. 531-533.
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que a melodia encontrada ali seria de autoria do proprio tragediografo. Hagel
(2010, p. 391) também demonstra que nao ha motivos fortes para recusar a
ideia de que as escalas de Aristides remontem ao século V a. C. Isso demons-
tra que havia uma certa estabilidade no sistema musical grego e que essas
escalas continuaram sendo usadas por um longo periodo (Hagel, 2010, p. 392).
Ademais, e 0 que & muito interessante para nos aqui, € que as harmonias do-
ria, frigia e lidia, descritas por Aristides, podem ter se originado numa tradicao
ainda mais antiga, remontando as primeiras analises realizadas na primeira
metade do século V a. C.

Direcionando-nos entao rumo a uma reflexao que possa nos levar a resul-
tados praticos, tendo em vista 0s pressupostos basicos que podem ser depre-
endidos das analises apresentadas até aqui, julgo que seja interessante retomar
algumas ideias propostas por Georg Danek e Stefan Hagel sobre como cantar
0s versos homéricos e divulgadas na pagina https://www.oeaw.ac.at/kal/sh/.
Em primeiro lugar, eles partem do pressuposto de que o aedo cantava acom-
panhando-se com um instrumento de quatro cordas, ou seja, a forminge, im-
provisando a melodia a0 mesmo tempo que improvisava o texto. A melodia,
que tinha provavelmente um carater bastante monotono, repetitivo, servia
como meio para apresentar as palavras e atrair a atencao da audiéncia atra-
vés de seu ritmo bastante marcado. Danek e Hagel dizem ainda que essa teo-
ria nao deve ser tratada como uma reconstrucao exata de uma melodia
especifica, mas como uma interpretacao de como os aedos acomodavam prin-
cipios melodicos a cada verso, tendo em vista a estrutura acentual, a intona-
cao da sentenca e as estruturas métricas da lingua grega antiga.

O que me interessa nessa abordagem é que Danek e Hagel defendem que
uma técnica de performance pode ser adquirida. O intérprete-cantor precisara
adaptar as elevacoes e as descidas indicadas pelos acentos de cada palavra
de cada verso ao contorno melodico que resulta das caracteristicas sintaticas
e métricas. Depois de um certo treinamento, seria possivel improvisar uma
melodia sobre um texto homerico. Ora, se esse raciocinio pode ser aplicado a
textos homericos, por que nao utiliza-lo tambéem para pensar sobre possiveis
melodias compostas improvisadamente sobre textos de poetas mélicos que
tenham afinidade com a épica homerica?

Ja vimos acima que melodias podem ser compostas tomando o0s acentos
como pontos de referéncia para notas agudas, graves e subidas e descidas
dentro de uma mesma silaba. Isso seria relativamente facil de aplicar a textos
estiquicos como os da épica, os da poesia jambica e mesmo os da elegia (por
que nao?). Foi dito acima, porém, que isso nao se aplicaria a composicoes es-
troficas, que sao comuns na poesia meélica, porque nao seria possivel repetir
com exatidao a estruturacao dos acentos de uma estrofe para outra. Ora, eu

24 Ver Mathiesen, 1999, p. 532 e Hagel, 2010, p. 19.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 19, Ano 7 | Dossié performance nas artes dramaticas, nas artes visuais e na musica


https://www.oeaw.ac.at/kal/sh/

quero defender que nao seria necessario repetir exatamente a mesma melo-
dia, da mesma forma como se repetiria a estrutura métrica. Julgo importante
lembrar que a estrutura métrica dificilmente é idéntica de uma estrofe para
outra na mélica arcaica, sendo possivel haver resolucoes (substituicoes de uma
longa por duas breves) e também a presenca de silabas indiferentes (ancipi-
tes, para usar o termo técnico), por exemplo, nos textos poéticos. Ou seja, do
mesmo modo que as estruturas métricas nao sao exatamente as mesmas de
uma estrofe para a outra, as melodias também nao seriam iguais em todas as
estrofes. Acredito que esse raciocinio deve ser levado em conta entao, se qui-
sermos improvisar uma melodia sobre um texto da mélica arcaica.

Quero defender, entao, a possibilidade de que a abordagem de Danek e
Hagel possa ser aplicada a textos de autores que tém muita afinidade com a
épica, tais como Estesicoro, Baquilides e Pindaro, em algumas de suas cancoes,
como a Pitica 4. No caso especifico de Estesicoro, sabemos que, ja na Antiguidade,
dizia-se que ele foi muito influenciado por Homero e, sem ddvida, podemos
dizer que ele foi o ‘mais homérico’ (homerikotatos) dos autores do canone da
mélica arcaica.» Primeiro, porque, como Homero, ele nao fala de si mesmo em
seus poemas; em segundo lugar, porque ele trata de temas do ciclo épico e
nao de temas explicitamente contemporaneos a ele; e, por fim, ele usa metros
muito proximos do hexametro, baseados no chamado hemiepes, ou seja, ‘me-
tade do verso épico’, que tem esta configuracao geral: —uu—uu—. Sendo assim,
acredito que as melodias de Estesicoro também seriam muito parecidas com
as da tradicao épica homerica.»

Porém, € claro que € necessario considerar as suas especificidades. Estesicoro
é retratado nas fontes como um citaredo, ou seja, alguém que cantava com o
acompanhamento da citara, instrumento de cordas que, no periodo classico,
estava associado a musicos profissionais. Entao, no lugar da forminge de qua-
tro cordas, ele usava um instrumento de mais cordas. Como Estesicoro é cons-
tantemente comparado a musicos lendarios como Olimpo ou semilendarios
como Terpandro, sua musicalidade deve ser comparada aquela associada a
esses nomes. Como a invencao da lira de sete cordas € atribuida a Terpandro,
entao Estesicoro, provavelmente, também usava um instrumento musical com
esse numero de cordas. E sabemos que o numero de cordas corresponde ao
numero de notas musicais cantadas no momento da execucao. Portanto, as
melodias de Estesicoro teriam mais notas do que as melodias de Homero.
Porém, acredito que a base seria praticamente a mesma, usando as sete no-
tas, mas com predominio das notas hipate, licano, mese e nete,” que eram,
provavelmente, as notas que compunham a versao mais antiga do tetracorde
basico da teoria musical grega.

25 Sobre isso, ver Longino, 13.3 e Rocha, 2009, p. 65-66.
26 Cf. Barker, 2001, sobre a musicalidade de Estesicoro.
27 Para os nomes das notas, ver Rocha 2009, p. 147-148.
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Além disso, precisamos decidir que harmonia sera utilizada para esse exerci-
cio de composicao melodica sobre um texto arcaico. Como Estesicoro era origi-
nario da Sicilia ou da Magna Grécia, podemos afirmar que ele sofreu forte influéncia
da cultura dorica, apesar de ser, talvez, originario de uma cidade onde se falava
dialeto jonico, ou seja, Himera, no norte da Sicilia, ou Matauro, no extremo sul da
Italia. Nao surpreende, portanto, que a linguagem que encontramos em sua po-
esia seja uma mescla de dorico e de jonico épico, com alguns elementos do dia-
leto da Eubéia® Isso me leva a propor o uso da harmonia dorica, tal como transcrita
acima, mas numa versao diatonica (SI bemol do do# fa sol sol# do'), ou seja, re-
tirando os quartos de tom, que seriam mais usados no século V a. C. por pessoas
que tinham um maior treinamento musical. Lembremos do que Aristides Quintiliano
diz sobre a maior acessibilidade do género diatonico e do que Aristoxeno diz so-
bre o fato de o género diatonico ser mais antigo. Para uma primeira experiéncia,
pelo menos, € melhor comecar pelo que é mais simples. Outro motivo que me
leva a propor a harmonia dorica é o fato de que varias fontes, dentre elas Platao,
na Republica (398e-399¢), falam dessa configuragao escalar como digna e solene,
de carater masculino, sem complexidades e adornos inUteis, caracteristicas que
julgo que encontrariamos numa cancao com forte inspiracao epica.?

Tendo tudo isso em mente, resta escolher um fragmento de Estesicoro mais
OU Menos extenso para que possamaos Propor uma composicao melodica hipo-
tética. Examinando a edicao de Davies e Finglass (2014), escolhi o fragmento 85
(223 PMGF), encontrado num escolio ao verso 249, do Orestes, de Euripides (1,
123.8-13 Schwartz), pois ele tem uma certa extensao (4 versos, se contarmos a
metade do primeiro, mais a metade do quinto), nao apresenta problemas tex-
tuais e tem alguma relacao com uma tragédia da qual nés temos uma parte da
melodia, 0 que pode nos ajudar na nossa tarefa de composicao melodica hipo-
tética. O escoliasta reporta que “Estesicoro diz que Tindaro, quando estava fa-
zendo um sacrificio para os deuses, esqueceu-se de Afrodite. Por isso, com raiva,
a deusa fez com que as filhas dele se tornassem bigamas, trigamas e abando-
namaridos. A passagem é assim: porque Tindaro / outrora ao sacrificar para to-
dos os deuses esqueceu-se somente da benignidoadora / Cipris. Ela as filhas
de Tindaro, / encolerizada, tornou bigamas, trigamas / e abandonamaridos”

A composicao melodica que proponho € a seguinte:®

do’ fa fa fa do'fa fa

holneka Tundareos
do’' fa fa sib do/do#t fa fa sol/sol#t do’' fa do’ fa fa fa fa do’ fa
rézon poka pasi theois  monas lathet'epiodorou

28 Cf. Davies e Finglass, 2014, p. 40.

29 Ver West, 1992, p. 179-180.

30 As notas em negrito sao longas, de duas unidades de tempo, e as sem negrito sao breves,
de uma unidade de tempo.
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do' fafa doé'fasibfafado do fa

Kupridos. keina de Tundaréou koras

fafafado fa fado' fa fasibfado fa fado fa
kholosameéna digamous te kal trigamous etithei
sib fa fa do’ fa sib

kail lipesanoras.

Optei por comecar pelo do’ por causa da presenca do acento agudo na pri-
meira palavra e também por causa da tendéncia da teoria musical antiga e das
melodias que encontramos nos documentos musicais de comecarem na regiao
mais aguda e dai passarem para a regiao mais grave. Aléem disso, se colocar-
mos sO a nota fa sobre as silabas nao acentuadas, isso criara uma sensacao
de monotonia que seria caracteristica das melodias da poesia épica.* Para di-
minuir um pouco esse excesso da presenca da nota fa poderiamos inserir a
nota sol depois de quase todos 0s do’, com excecao dos fas que vém antes dos
sib, 0 que resultaria nesta segunda versao:

do’ sol fa fa do’ sol fa
holneka Tundareos
do’ sol fa sib do/do# fa fasol/sol#t do’ sol do’ sol fa fa fa do’ sol
rézon poka pasi theois  monas lathet'epiodarou
do’ sol fa do’fasib fafado’ do’ sol
Kipridos. keina dé Tundaréou koras
fa fa fa do’ sol fa do’ sol fa sib fa do’ sol fa do’ fa
kholosaména digamous te kai trigamous etithei
sib fa fa do’ fa sib
kai lipesanoras.

Nas duas versoes nota-se, contudo, que optei por colocar as notas em semi-
tom sobre as silabas com acento circunflexo e optei por colocar a nota mais
grave sobre as silabas com acento grave. Isso € apenas uma escolha e nao ha
nenhuma indicacao de que o acento grave indicasse um salto intervalar tao
grande.®» De qualquer modo, tentei usar todas as notas da harmonia, imagi-
nando que cada uma das notas cantadas seria acompanhada por uma das
notas produzida por uma das cordas da citara ou da lira, resultando na utili-
zacao de todas as notas e de todas as cordas. Por fim, mesmo na segunda ver-
sao, nota-se a grande presenca da nota fa, que, nessa harmonia, &€ a nota mese,
ou seja, a nota ‘mediana’ ou ‘do meio’, que teria uma funcao semelhante a da
tonica nas escalas musicais de hoje em dia.

31 Cf. A pagina da internet criada por Danek e Hagel citada acima.
32 Sobre isso, ver Probert, 2006, p. 58-59.
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Para terminar, gostaria de defender que esse tipo de abordagem pode ser
aplicado a outros textos do proprio Estesicoro, tais como os fragmentos 172 e
173 Davies-Finglass, que parecem, porém, ter sido cantados originalmente na
harmonia frigia; mas esse méetodo também poderia ser aplicado para as odes
de Baquilides e algumas cancoes de Pindaro onde encontramos referéncias a
harmonias especificas;® e por que nao as odes de Safo, a quem é atribuida a
invencao da harmonia mixolidia,* e aos fragmentos de Anacreonte, autor de
origem jonica, cuja cultura musical teve profunda influéncia na Grécia Antiga.

Quero frisar também que o esboco de composicao apresentado € apenas
hipotético e nao tem nenhuma pretensao de ser uma restauracao exata. Contudo,
mesmo sendo hipotética, ela se baseia em dados recolhidos em fontes anti-
gas que nos dao alguns vislumbres sobre o carater das melodias das cancoes
do periodo arcaico. Sabemos que é preciso ler essas fontes com muito cuida-
do, pois algumas delas sao tardias e podem apresentar uma mescla de infor-
macoes provenientes de diferentes épocas, contendo, desse modo, alguns
anacronismos e abstracoes resultantes do divorcio entre teoria e pratica mu-
sical. Entretanto, depois dos avancos nos estudos da musica da Antiguidade
Classica realizados nas dltimas décadas, podemos estar mais confiantes para
experimentar e ousar devolver aos textos somente escritos seu carater de ora-
lidade e sua musicalidade, para que eles nao sejam apenas lidos em siléncio,
mas interpretados e cantados da maneira mais proxima possivel das suas per-
formances originais.
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