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RESUMO

A partir da escuta hermenéutica das ideias e
praticas musicais que se constituiram no
Ocidente a partir da Grécia entre os séculos
VIII e IV a.C., o presente estudo objetiva
tecer reflex6es sobre a voz e a escritura vocal.
Ao colocar a questao da relacao entre musica
e palavra, interpreto o campo litero-musical
da Antiguidade manifesto nos tratados, na
literatura e nos remanescentes de notacao. O
caminho de pesquisa circunscreve o periodo
histérico em que se percebe a
multidimensionalidade de texto musical e
tradicdo aural, para, a partir da interpretagao
das praticas composicionais e das ideias
sobre performance vocal, tecer uma reflexao
sobre o canto e a voz poético-musical. Desde
a perspectiva da filosofia humanista da
musica (LIPPMAN, 2006), o estudo dos
vestigios musicais da Antiguidade
problematiza as relagoes complexas entre
performance, memoria, escritura musical e
composicao aural.
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ABSTRACT

Beginning with a hermeneutics of musical
practices and ideas engendered in West by
the ancient Greek tradition (VIII to IV
centuries B.C.), this paper proposes
reflections upon the musicality of voice and
vocal scripture. The question about the music
and words relations suggests new
interpretations of the musical-literary
formation in Antiquity, as it is presented in
tractates, in literature and in musical
notation remains. The path of research
circumscribes the historical period in which
we perceive multidimensional features of
music, text and oral tradition. My aim is to
reflect about the complex relations among
performance, memory, musical scripture and
aural composition, by the Humanistic
Philosophy of Music perspective (LIPPMAN,
2006).
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Introducao

Aquele que propaga o canto projeta adiante sua voz
Hesiodo, “O trabalho e os dias”

Os experimentos em composicao e improvisacao vocal suscitam reflexdes sobre os
fenOmenos da memoria e da percepcao, em que as possibilidades da voz evocam motivos,
ideias e cosmovisoes musicais multiétnicas, conduzindo o estudo da vocalidade para
além da mera categorizacao e cronologia linear de eventos historicos e autores. Por causa
da corporeidade da voz, o canto se projeta no presente de sua manifestacio e os
movimentos dessa voz, sua gestualidade vocalica, dialogam com experiéncias pretéritas
de culturas musicais outras, na permanente reinvencao da forma de se conceber o ato de
cantar. Ao adentrar a fonosfera grega, nosso proposito é apresentar reflexdes sobre as
dinamicas semanticas da voz musical e poética e propor perspectivas para a invencao

musical, e para o estudo das relagoes entre vocalidade, composicao e escritura musical.

No século XXI surgem pesquisas que se dedicam a interpretar a interface musica-
palavra a partir do corpus de poesia lirica, épica e tragica, géneros litero-musicais que
habitualmente eram cantados e dancados por um coro. A principal contribuicao dessas
pesquisas nao € “reconstruir” a musicalidade pretérita, mas oferecer uma interpretacao

possivel, que possa ampliar os estudos em performance e composicao.

Os textos filosoficos e literarios serao as principais fontes para o estudo ora
apresentado. Na aproximacao da vocalidade grega, cotejarei as fontes historiograficas e
literarias com as pesquisas recentes sobre a cultura musical da Antiguidade. A
cosmovisao litero-musical grega centrada na voz chamaremos o primado do texto nas

inflexdes vocais da melopeia3, tomando-a como questao de estudo.

A ideia elementar do primado do texto na cancao grega pode ser interpretada a
partir dos hinos e fragmentos textuais. O corpus remanescente da Antiguidade, ainda

que conte poucos fragmentos de notacdo musical, sugere a existéncia de féormulas

1 Este trabalho foi realizado com auxilio financeiro da CAPES.

2 As tragédias eram simultaneamente obras literarias apresentadas em concursos e ouvidas por centenas de
pessoas; logo, os tragediografos recorriam a formacgao auditiva dos gregos, que se compunha de educacao
auditiva-vocal, e instrumental, aliadas a formacao literaria (PEREIRA, 2001, p. 221).

3 “Melopeia” neste contexto traduz o termo grego melopoiia — “composi¢ao melddica”.
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melddicas — pratica que veio a ser chamada “composicao oral-formulaica”. A primeira
pergunta a ser colocada é: de que forma, na cosmovisao grega, o ritmo poético, em

paralelo ao ritmo linguistico, se relaciona a memoria e a transmissao oral?

Haja vista que as especulacoes teodricas dos séculos V e IV a.C. e os remanescentes
e vestigios literarios nao refletem necessariamente a amplitude de praticas correntes na
musica da época, como afirma Barker (2007), deve-se considerar a possibilidade de um

descompasso entre a especulacao e a pratica musical.

Briggs & Burke (2006, p. 19) sustentam que a visao atual amplamente adotada pelo
mundo académico é a de que “a antiga cultura grega foi moldada pelo dominio da
comunicacdo oral”. Para a tarefa deste estudo, na proposta da filosofia humanista da
musica (LIPPMAN, 2006), mobilizam-se conhecimentos sobre performance e
composicao aural4. Os sentidos que integram a fonosfera grega manifestam-se na lingua

e se concretizam na literatura e na reflexao sobre as praticas musicais.

Logo, os fendmenos musicais gregos podem ser pensados em termos de uma
traducao cultural (BURKE, 2005) que os torne acessiveis ao universo discursivo
contemporaneo. A traduc¢ao da cultura musical grega em termos da pesquisa e do 1éxico
musicolégico permite interpretar os sentidos que se produzem na relacdo entre a

vocalidades e a memoria.

1. Uma cosmovisao musical

O itinerario historico da Grécia através do tempo e sua localizacao geopolitica, de
acordo com Stiga & Kopsalidou (2012), transformaram a regiao em zona de intercambios
das culturas norte-africanas, do Oriente Médio e europeias. “Fabulas, cerimonias
religiosas, elementos linguisticos, dancas tradicionais e a musica das diferentes regioes
do espaco helénico sao testemunho desta convergéncia cultural”. A complexa trama
cultural que entrelaca os costumes das multiplas etnias no territério grego é melhor
compreendida se consideramos que, na Atenas do século V a.C. — por exemplo —,
medravam e conviviam praticas orais e a relativamente recente difusdo da escrita

alfabética.

O musicologo lisboeta Aires Manuel R. R. Pereira (2001) efetua uma leitura dos
textos do drama tragico grego considerando-os como documentos fonético-musicais e
encontra elos significativos entre a lingua e a musica helénica, por meio da interpretacao

da poesia dramatica atica e da paleo-organologia. Segundo o pesquisador, os textos dos

4 Treitler (2007).
5 Sobre “transmissao oral”, Cf. Paul Zumthor, La letra y la voz (1989).
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tragediografos contém indicagOes de ritmos, instrumentos, além de permitir inferir os
caracteres éticos das composicoes. O estudo de Pereira contribui para a compreensao do
fenomeno musical grego desde a perspectiva que retne a teoria musical, as escrituras
filosoficas e os textos poéticos para a investigacao da relacao entre mélos e épos, isto &,

os sentidos produzidos na relacao entre o campo das alturas melddicas e a palavra.

O estudo das formas originarias da literatura grega oferece questdes para se
problematizar as vertentes da mousiké grega em termos do que hoje chamamos canto,
poesia oral e literatura. A narrativa mitica da Magna Grécia projetou a figura de Orfeu, o
cantor e tangedor da lira que extasiava os seres sencientes com suas harmonias. Orfeu se
tornou um arquétipo do valor hipnagogico e poético da musica, e sua imagem reaparece
em varios momentos da histérica musical do Ocidente, em Operas e em obras de Lizst,

Offenbach, Gluck, Monteverdi, Stravinski, Berio, Philip Glass e Harry Patch.

O estudo de Ordep Serra (2015, p. 21) sobre os “Hinos Orficos” sustenta que Orfeu
é simbolo da poiesis®, uma atividade que da frutos em todas as esferas da imaginagao. A
imagem de Orfeu com sua Lira alude a uniao originaria entre poesia e canto, melodia e

acompanhamento instrumental.

Desde suas origens remotas, afirma Fubini (2005, p. 51), as propriedades magicas
atribuidas a musica pelos antigos gregos derivam de elementos amalgamados: a palavra
e o canto, a poesia, composta em métrica, e a melodia, que convergem em ritmo e
entonacdo. Intonagao ou entonacao é a gestualidade vocalica que faz perceber as alturas

melddicas, tanto na recitacao, no canto ou no discurso eloquente dos oradores.

Como a historiografia ja h4 demonstrado, o musical é campo mutuo da arte dos
sons e dos movimentos, da palavra, e da danca. O canto associado a um texto poético e,
em certas ocasioes, vinculado também a movimentos coreograficos, caracterizava uma
praxis multivoca chamada mousiké. Barker (2005, p. 20) afirma que a mousiké, termo
de amplo escopo semantico, podia significar, além de “musica”, também “narrativa” e
“poesia”, ainda quando narrativa e poesia nao fossem entoadas em canto. Note-se que a
ideia evocada pelo termo “poesia”, na sua atual acepg¢ao, nao corresponde plenamente ao

conceito grego do século V a.C.

Uma explicagdo bastante coerente sobre a peculiaridade da musica grega antiga e sua relacdo com a
literatura nos proporciona Marcel Detienne, que assinala, em seu texto ‘Os mestres da verdade na
Grécia arcaica’ (2004), que a tradicao literaria no tempo antigo era, antes de tudo, tradi¢do oral, por

isso era necessario desenvolver a memoria a partir do recurso ritmico da poesia. Justamente as musas

6 O conceito de poiesis sera problematizado adiante.
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— a palavra motisa, assinala Detienne, em sua acepcao nao vulgar significa ‘palavra cantada’, ‘palavra

ritmada’ — sdo filhas de Mnemosyné, isto é, a memoria (AGUILAR, 2013, p. 72).

A observacao de Aguilar assinala a relacao entre ritmo e memoria; a versificacao
métrica dos cantos épicos seria um dispositivo da mnemotécnica tradicional, veiculando
historias e narrativas cantadas ou entoadas reverberantes na forma da transmissao oral.
A funcao mnemonica do ritmo é enfatizada por Havelock, ao referir-se a lingua literaria

empregada nas composicoes:

The earlier form came into existence as an instrument for the preservation of oral speech through
memorization. This memorized form was not the vernacular of casual conversation but an artificially

managed language with special rules for memorization, one of which was rhythm (HAVELOCK, 1963,

p- 134).

Cantar é lembrar. A relacio da memoria com as estruturas ritmicas das linguas é
tanto mais evidente quanto mais irrefletida e implicita no préprio funcionamento
linguistico e em seus elementos coesivos. Seria somente pela repeticao, pela recorréncia
de padroes e movimentos ciclicos que o ritmo linguistico favorece a memorizacao? Ou
existem formas musicais especificas que produzem percepcoes e sensacoes e assim
impressionam sensivelmente a audicao? Na reflexao sobre o alcance dos dispositivos
mnemonicos na musica, consideremos que o som musical produz “formas” audiveis e
perceptiveis por uma consciéncia senciente, e que a musica vocal, melodia associada a
um texto, gera também nessa consciéncia imagens dos movimentos da voz. Assim, se o
texto se funde a melodia, ndo seria a conjun¢do de ambos que amplificaria a forca da
recordacao? Vejamos como se relacionam as férmulas melodicas e a memoria na

composicao aural.

A importancia histérica do canto na Grécia atravessa a era arcaica e é reconhecida
até no periodo classico, em que se consideraria a métrica como parte constituinte da
disciplina musical. Na época grega arcaica (século VIII — VI a.C.) e portanto, da poesia
épica, fala-se de um tipo oral de composicao poética que se dava na performance ante
um publico, cantada a partir de formulas e cenas tipicas tradicionais. A ideia de uma
“literatura” como concebida no Ocidente moderno nao consegue captar a amplitude

semantica dessas praticas hibridas da Antiguidade.

No ambito dessa narratividade, o mito, na Grécia, representava uma espécie de
‘. L 1 . . . . , .
enciclopédia”; nas diversas narrativas eram vinculados conhecimentos sobre misica,
historia, geografia, agricultura, sobre os deuses e a guerra; as narrativas entoadas

atuavam, segundo essa interpretacdao, como uma codificacio mnemoénica e discursiva em
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que o logos da tradicao verbalizava valores culturais e éticos (MANTOVANELI, 2011, p.
20). Entoados nas vozes dos aedos, os versos da poesia épica e lirica faziam ressoar esse
verbo mitico originario, transdutor de conhecimentos. No referido contexto, portanto, os
aedos evocariam a memoria catalisadora de sentimentos coletivos, dentre eles o de
pertenca a civilizacao e relacao com as divindades: seguiam a corrente discursiva que

recontava a histéria passada, cantando as a¢oes dos herois e também dos deuses.

A parte os aedos cantarem seguindo uma tradicdo remota e provavelmente
an6énima, na oOtica de Francisco Rodriguez Adrados (1981, p. 23) tinham,
concomitantemente, relativa liberdade que lhes permitia inovar: na tradicao épica,
segundo o helenista, nao haveria distincao, especializacao, entre compositor e intérprete
do canto, porque nao havia a nog¢do de um “poeta”. Na performance do canto estava
conformado seu sentido, de modo que a ideia de uma composi¢ao anterior a performance

¢ inconcebivel nesse contexto. Segundo esse ponto de vista, cantar é (re)criar o canto.

A performance’ vocal pode ser caracterizada como ato de producao de sentidos,
presentificacio da memoria. Nesse sentido a “memoria” cantada é a instancia nao
somente da rememoracao e da recordacdo, mas da perpetuacdo e recriacao da
discursividade tradicional no tempo presente das performances. Diferente de uma
historia lida, a narrativa cantada, desde o ponto de vista da recep¢ao por um publico, se
plasma na memoéria de forma sensivel e aperceptiva. A dindmica semantico-sonora que
envolve o circuito performéatico do canto — a voz e a letra (texto oral ou escrito),
estruturado em géneros litero-musicais, na concomitancia de performance e recepcao —

chamamos fonosfera.

2. Cantores da memoria

A Iliada,® de Homero (VIII a.C.), nos apresenta a figura do “cantor”, um solista da
poesia lirica, um artesao e especialista na sua arte, logo, um profissional. Aos cantores
Homero chama aiodoi (aedos) (ADRADOS, 1981, p. 22). No contexto dos Aedos, o poeta
recitava ou cantava sua obra, que seria extraida daquele acervo enciclopédico oral das
tradicOes. Assim, a poesia oral teria convivido com a escrita em seus primoérdios; a poesia
cantada era a forma usual de difusao de varias tradicoes (MANTOVANELI, 2011, p. 19).
Esta observacao aponta a concomitancia de praticas letradas e aurais, chamada oralidade

mista.9

7 Paul Zumthor (1989, p. 19), distingue entre “tradicio oral” e “transmissdo oral”: a primeira se situa no
tempo; a segunda, no presente da realiza¢ao/acontecimento.

8 [liada, XIX, 604.

9 Ver: nota 6.
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A poesia épica apresenta vinculos com a improvisacao vocal e a composicao aural,
feita a partir de modelos preexistentes na experiéncia cultural. Buscaremos por hora
responder a pergunta: de que forma a métrica e a rima viabilizariam a memorizacao de
feitos historicos, narrativas miticas, mesmo apds a introducao e difusao da escrita

alfabética na Grécia, adaptada do alfabeto fenicio?

Ja se questionou a respeito da autenticidade dos nomes autorais dos Aedos mais
antigos — Hesiodo e Homero, somente dezenas de séculos apos eles terem fundado uma
tradicdo no Ocidente. Ora, um compositor se move no horizonte da experiéncia pessoal
que tem imerso na dimensao coletiva, haja vista que uma “tradicao” implica uma geracao

transpessoal e historica, em que ha transmissao de estruturas paradigmaticas.

Segundo a teoria oral-formulaica, Hesiodo e Homero teriam se servido das
féormulas métricas que indicam a existéncia de praticas e convencoes elaboradas
implicitas. A hipotese de esses nomes autorais representarem uma pratica coletiva mais
antiga do que a colocacao dos poemas na forma escrita, é evidenciada se considerarmos
que a poesia épica esta firmada nas propriedades fundamentais do ritmo poético,

engendrado pela versificacdo métrica'® (métrica estrofica).

A métrica é, pois, fundamental para o estudo da musicalidade mediterranea.
Gamberini (1962, p. 13) expOe que a musica vocal helénica (e também a instrumental) se
baseava em um nucleo ritmico elementar que “inflamava e dava vasao ao impeto vital da
consciéncia religiosa popular”. A ritmica grega é representada, sob este aspecto, como
elemento mobilizador de catarses simbolicas nos corpos sociais — ritos, teatro, festivais.

A mousiké grega esta permeada de elementos religiosos populares.

Além do ritmo métrico da poesia grega, existe um ritmo interno as imagens
evocadas pelas palavras e expressoes do canto, legiveis na interpretacao do poema, e
que mostram possibilidades expressivas para a performance vocal. Procurarei

exemplificar esta ideia.

Hesiodo, no percurso da tradicao que canta ao comeco e ao fim dos poemas uma
reveréncia as Musas, antes de iniciar o canto, a elas oferece a composi¢ao “harmonizando

com o som” — PwVij opnpedoat: phoné omereysai — (HESIODO, 2013, p. 33):

OV, Movodwv dpymueda, tai A ratpi
DUvEDOAL TEPTTOVOL HEYav VOOV &vtog OADITOU,

eipedoal Ta T’ £0vTa Ta T d000peva mpo T 20vTa,

10 “Metro” € o arranjo das silabas e dos pés no verso, de acordo com certas regras; aplica-se a um trecho do
Verso ou a um verso inteiro ou varios. Um pé, no metro, se compde de duas ou mais silabas. Cada silaba pode
ser longa ~ ou breve .

11 “Canto” aqui refere-se a poesia cantada ou entoada com inflexdes vocalicas ritmicas e melddicas.
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QwVij dunpedoat: v §” dkapatog pEet avd

¢k otopdtwv HO&ia: yeAd 8¢ te Sopata matpog
Znvog ¢prydovroto Bedv omi Aeiprogoon
oxidvapevn: nxel 6¢ kapn vipoevtog OOV
Sopata T dBavatwy. ai &’ ufpotov dooav igioa

Bedv yévog aiboiov tpdTov KAglovoy o1t

Ei tu, pelas Musas comecemos, que, para Zeus pai
cantando, regozijam seu grande espirito no Olimpo,
dizendo o que é, o que ser4 e o que foi antes,
harmonizando com o som: incanséavel flui sua voz

das bocas, doce; e sorri a morada do pai

Zeus altissonante com a voz, tal lirio, das deusas,
irradiante; e ressoa o cume do Olimpo nevoso

e os deuses a veneranda raga primo glorificam no canto

(vv. 26-44)

No texto, as palavras gregas vuvedoar (umneiisai), traduzida por “cantando”,
indica a acao de “entoar hino”. A palavra portuguesa “voz” traduz, nesse contexto, o grego
avdn| (audé) e o verbo aeidewv (aeidein) evoca o ato de “cantar”. Na tradicio grega, as
musas ensinaram a Hesiodo o “belo canto” (kalén edidaksan aoidén): ai vO 1o’

‘Hoiodov kaAny é618afav do1dr)v (Teogonia, v. 22).

No poema torna-se visivel a conjuncao dos elementos ritmicos e ritualisticos
(invocacOes), que possibilitam associacoes com motivos ritmico-melédicos para a
intonacao, peculiares a lingua literaria grega. A invocacao as musas é atravessada por
elementos metalinguisticos que apontam para a cenografia do cantar: iniciar o canto
invocando a inspiracao das forcas tutelares da arte tem a funcao de um preladio a

narrativa cantada, uma pratica que se tornou emblematica na poesia classica ocidental.

O cantar caracteriza, segundo a nossa interpretacao da cosmovisao helénica, a
instancia da manifestacao de uma dinamica transpessoal que se faz audivel na voz. A
proximidade entre culto e canto caracteriza a convergéncia de formas coreograficas e
ritualisticas, isto é a tradicao dos coros que “dancam a poesia”, presente em ritos de
primavera — como a “Cancao da Andorinha” estudada por Adrados,'2 que tem uma parte

coral —, e também na lirica e no drama tragico.

A pesquisa da composicao oral-formulaica, a ser explanada adiante no presente
estudo, fundamenta-se na percepcao de formas recorrentes nos cantos épicos e em

outros géneros litero-musicais. O hinos homéricos sdo modelos para a composicao e

12 Cf. La cancién Rodia de la golondrina y la ceramica de Tera, por Francisco R. Adrados, na revista em
Emerita, v. 42, n. 1, 1974. Disponivel em: emerita.revistas.csic.es/index.php/emerita/article/view/998.
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delineamento das formas arquetipicas na tradicao do teatro no século V a.C.. O coro
tragico de “As troianas”, por Euripedes, canta a tomada de Troia. Nesse poema dramaético

(feito para ser encenado), o coro canta (e provavelmente dancava) os versos a seguir:
Xopog

aupt pot "haov, 6
Motoa, kavdv Huvwv
dewoov v Saxpvoig Gdav smkndeov:

ViV yop pélog ég Tpotav iayrow (v. 511-515)
Coro

Canta flion, 6 Musa

que o seu novo destino

inspire um canto finebre

a tua voz lamentosa.

Agora entoarei uma ode a Troia
(PEREIRA, 2001, p. 340).

As palavras augi por (“amphi moi”), que abrem o primeiro verso citado, sio uma
férmula tradicional que esta presente na abertura dos Hinos de Homero dedicados aos
deuses. O hino a Pa traz, ao principio, a expressao au@t pot "Epueiao (amphi moi
Ermeiao); também no hino a Di6nisos — au@t Atwvuoov (amphi Diényson); e no hino a

Poséidon — augr mooeiSawva (amphi Poseidaona), entre outros.

Além das expressoes citadas, que dao inicio aos hinos, ha outros aspectos comuns
que apresentam o aspecto de “férmulas” genéricas, tais como a invocacao a Musa e a
Memoria — Mvepoouvn, Mnemosyne —, assim como a presenca do verbo 8w, ado,
“cantar”, logo nos primeiros versos, portanto, constituindo um registro metafénico, uma

“consciéncia vocal” que se presentifica no cantar/recitar.

O hino é um género litero-musical no qual se cantam deuses e heréis. Lord (1971,
p- 31), propoe que provavelmente fossem empregadas féormulas para a performance das
cancoes, cujo conhecimento por um publico esclarecido permitia destrincar uma forma
de outra. As formulas podem ter sido aprimoradas de modo a nao apenas terem a funcao
de apoio mnemonico, para uso dos aedos, passando a ser elementos de reconhecimentos

das formas litero-musicais.

Segundo Pereira (2001, p. 340), os compositores teriam procurado um meio de
fazer melodiar as frases para que estas exercessem um maior impacto sobre o ouvinte.

Por isso, a fixacdo do hino passa pela “adequacao dos elementos tradicionalmente
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literarios e melodicos ao crescente desenvolvimento, no século V, de uma forma musical

de natureza vocal com acompanhamento instrumental”.

Segundo Aristoteles, algumas formas literarias descendem das adoracoes cantadas
em coral (Poetica, 1449a, 10-ff); o fil6sofo sustenta que a tragédia, bem como a comédia
atica, provem de variadas formas de cancao cultual.’3 O publico do teatro grego
encontrava no coro das tragédias diversos ritos familiares as praticas populares, entao ja
institucionalizados e formalizados em “modos liricos” como, por exemplo, os “péans”,

cantos ao deus Apolo. Pereira (2001, p. 346) escreve:

A expressdo ‘Péan’ surge integrada num didlogo lirico no qual a musica tinha um lugar de destaque.
O sentido da musica no espetdculo dramatico é definido por Aristételes, ao integra-la na proépria
esséncia da tragédia, isto é: (‘suscitar o temor e a piedade fazendo a catarse dessas emocoes’) Poética,
1449 b 27. (‘Existem em cada tragédia, necessariamente seis elementos, que determinam a sua

natureza. S20 os seguintes: fibula, caracteres, dic¢ao, reflexao, espetaculo e canto.”) Poética,1450 a 8.

O canto é, na interpretacao da “Poética”, de Aristoteles, componente essencial do
teatro. Por canto entenda-se a intonacao melddica de textos com métrica, investida de
gestualidade vocalica. Até onde as fontes escritas sobre a Antiguidade nos permitem
interpretar, a musica e a poesia sao dois dos principais recursos do teatro e da ritualistica
grega, estavam presentes nos cultos as divindades. O hino em louvor a Némesis, por
exemplo'4, apresenta formas recorrentes, tais como as formulas doxologicas ou de louvor
e exaltacao, que tendem a perpetuar os atributos do deus na memoria das cancoes, e a

presentificar seu poder dindmico na vocalizacao do hino.

3. A dimensao pragmatica da voz na Antiguidade

O modo como os antigos helenos — cantando ou escrevendo nos dialetos jonio e
dorio —, organizaram o metro de forma intrincada e varia, mobiliza elementos prosédicos
da lingua em um discurso poético firmado sobre relacoes estruturantes, de alta
ressonancia forma-sentido. Se a historiografia da Antiguidade grega apresenta musica e
linguagem intimamente associadas, perguntamos se haveriam caracteristicas intrinsecas
da lingua grega que amoldariam as possibilidades melédicas? Qual seria a relacao entre

a musica vocal e os géneros literarios?

Considerando que, na performance do canto, convergem elementos ritmico-

melddicos, semanticos e simbolicos, teceremos uma reflexdo desde a seguinte rede

13 Esta afirmativa é endossada pelos estudos de Francisco R. Adrados “The agén and the origin of tragic
chorus” (1975).
14 A transcricdo do hino sera analisada adiante.
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tematica: de que forma se relacionam canto e texto? Como se estruturam as relacoes
entre as melodias e os textos cantados? De que maneiras se encompassam, na semantica

do canto, forma e sentido?

Baseado na leitura dos testemunhos remanescentes sobre a musica da

Antiguidade, West (1992, p. 43), afirma que

As notas das cangbes eram atacadas de forma clara, sem deslizar de uma para outra. Isto, de acordo
com Aristoxeno, é o que diferencia canto e fala: ‘Na conversacao, evitamos manter a voz monoto6nica,
em um tom continuo, em uma nota Gnica, a ndo ser que sejamos impelidos a isso pela emog¢ao; mas,
ao cantar, diferentemente, evitamos a alternancia continua e desmesurada entre graves e agudos, e

mantemos tons especificos’.

A ideia aristoxénica de “movimento da voz” introduz a espacialidade nos estudos
musicais, a metafora geométrica é tomada como termo expressivo para a fenomenologia
da invencao melodica. Na reflexao de Aristéxeno ha um ponto central: a importancia do
conceito de topos (tomog) — o “lugar” ou instancia da voz — em termos contemporaneos,
sua “tessitura”. (BELIS, p. 138). O tépos remete ao espaco musical no qual a voz produz
seus movimentos, seus sons, desde quaisquer de seus pontos: um lugar geométrico das

alturas melodicas.

Ora propomos colocar a questao do elo canto-palavra a principiar pelos vestigios
de cancoes gregas notadas com a escrita musical antiga. A problematizacao das relagoes
entre a métrica poética, a melodia e o ritmo musical, pée a mostra possiveis
caracteristicas das inflexdes vocalicas que reflitam formas especificas de se conceber a
composicao e a performance. De que modo como se associariam a palavra’s, a métrica e

o ritmo musical?

A fenomenologia da palavra na Grécia indica uma relacao proxima entre o nome e
a coisa/ideia que ele nomeia. Segundo Lia Tomas (2012, p. 79), “a letra nao é, no sentido
grego, simples signo fonético e notacdo musical, mas é igualmente nimero”. Nesse
campo de similitudes, a estudiosa interpreta que falar e contar sao atividades analogas
na cosmovisao grega. Por esse prisma se pode conceber, por analogia, um campo
similitudes entre as duracoes das silabas na fala e no canto. O sistema de notacao musical
grego estd imbuido de uma representacao da letra como cifra de uma altura melddica

relativa.

Os remanescentes da escrita musical grega (datados do século III a.C. ao II d.C.)

encontrados em papiros, inscrigoes em pedra e manuscritos medievais estao todos no

15 A prosddia classica estuda a duragio das silabas ou o tempo ocupado em pronuncii-las (ANTHON, 1838,
p- .
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mesmo sistema de notacao, o que sugere a consolidacao de uma pratica. As notas do
canto sao simbolizadas pelas letras do alfabeto Jonico, enquanto a notacao instrumental,

supostamente mais antiga, possui signos especificos.

A notagdo musical, designada por Aristéxeno mapaonuaiveoBat [parasemainesthai], indica por meio
de signos sons musicais e suas duracdes. Mas esté inserida na propria problemaética do som vocélico-
consonantico, na sua duragio, na altura, representada pelo acento tonal, constituindo um todo entre
o complexo do som e do ritmo. (Cf. Aristoxeno, Elementa harmonica, 11, 39). A primeira notacao
musical como nos informa Isagoge (apud Gaudéncio, 347: “Os antigos usaram nomes de letras, os
chamados signos musicais para uma nota¢ao de dezoito notas”). No Anonyma de Musica Scripta
Bellermanniana, 68, este uso dos signos € classificado: (“a notaco [instrumental] é independente
do texto”). Temos assim, dois tipos de signos (onpeia), os vocais, que radicam na poesia e na sua
musicalidade, e os signos instrumentais que autonomizam a misica instrumental. (PEREIRA, 2001,

p. 255).

As fontes historiograficas supracitada sugerem que a crescente especializacao
instrumental se desenvolve no sentido de estabelecer maior independéncia da musica
instrumental em relacao a vocal. A hipétese mais plausivel do ponto de vista histérico,
sustentada por West (1992, p. 36), € que a notacao instrumental seria preexistente a

vocal.

M. L. West, que, em conjunto com Pohlman, publicou edicOes criticas de
manuscritos gregos com notacao musico-poética, faz um estudo sobre a voz musical na
Antiguidade. West (1992, p. 40) sustém que as cangOes gregas (melopeias) eram
minuciosamente articuladas com textos literarios sofisticados em termos da conjuncao
forma-sentido. Os remanescentes de textos de Pindaro e Safo, entre os compositores
liricos, de Hesiodo e Homero, entre os épicos, e de Euripedes e Esquilo, entre os tragicos,
apresentam numerosos exemplos da sonoridade da lingua grega e da variedade de

sugestoes musicais implicitas no seu ritmo linguistico, poeticamente trabalhado.

Alguns fragmentos estudados por Pohlman & West (2001) contém trechos de
cancdes que compdem os textos de tragédias de Euripedes, Esquilo, além de dezenas de
hinos e um Epitafio anonimo. Avaliando o conjunto dos fragmentos, em uma perspectiva
das mudancas nas estruturas musicais, e considerando a datacdo de cada manuscrito —
cujos exemplares remontam desde o século III a.C. até o II d.C. —, os paleo-musicblogos

afirmam:

Seguindo a sequéncia cronoldgica dos fragmentos, observamos como a notagao ritmica se desenvolve
de maneira suplementar a notacdo das alturas melddicas. Percebe-se que as escalas enarmonicas
cedem lugar as escalas cromaticas, e que estas dltimas sdo enriquecidas, no periodo helenistico
tardio, por acidentes semitonais, o que nos remete ao conceito moderno de cromatismo. No periodo

romano, o género diatonico predomina. Por outro lado, a prelecio por melismas, ja presentes no
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século V a.C. (fragmento n. 3), cresce continuamente com o passar do tempo. Uma das pecas mais
tardias (n. 59), fragmento de um hino cristao, ja prenuncia a salmodia melismatica da Idade Média.
Tomados em seu conjunto, os fragmentos possibilitam estabelecer a altura melédica na qual a antiga
notacdo deve ser lida (POHLMAN & WEST, 2001, p.1).

Os Documents of Ancient Greek music incluem uma série de fragmentos musicais
que eram desconhecidos pelos autores quando da primeira publicacao feita em 1970.
Desde entao, foram descobertos novos fragmentos musicais, publicados por Annie Bélis

(2004) e Yuan (2005) — os manuscritos catalogados como “P.Oxy. 4710” e 0 “P.Louvre E

10534".

H4, no entanto, significativas diferencas entre os fragmentos mais antigos (IIT a.C.)
— que seguem a logica da versificacao métrica — e os fragmentos de hinos cristaos —
compostos em prosa ritmica. PropGe-se a seguinte questao: quais seriam as diferencas,
para o canto, da adoc¢ao de um sistema de composicao baseado na versificagao métrica,

e um nao-estrofico?

Os estudos de West e Pohlman indicam que, nas cancgoes gregas, as palavras seriam
cantadas em entonacdao de forma a propiciar a nitida ressonancia do logos'® textual.
Consideremos a existéncia de um “primado do texto nas inflexdes vocais da melopeia”.

Que relacoes expressivas ha entre as melodias, a forma e o sentido dos textos cantados?

4. A manuscritura'’ da voz em simbolos musicais

A notacao vocal grega ¢é estimada entre os séculos V e IV a.C., uma vez que o
alfabeto Jonico havia sido adotado oficialmente em Atenas em 403 a.C., e estava também
em uso em outras cidades (polei) gregas; além disso, a escrita musical houvera sido usada
de maneira generalizada mesmo antes desse periodo. A forma das letras do alfabeto

grego utilizado indica que a notacao musical data de antes de 300 a.C. (WEST, 1992, p.
42).
Os manuscritos'® estudados por Pohlman & West (2001) nao estao, no entanto,

totalmente elucidados, pois apresentam lacunas por deterioracao e equivocos de copia;

nada obstante, neles podemos ler diversas caracteristicas litero-musicais.

16 Por “logos textual” entendemos o sentido global do texto vocalizado.

17 Paul Zumthor (1989, p. 116).

18 Para a relacdo dos manuscritos em termos de genealogia das copias, cf. Pohlman & West, (2001, pp. 106-
7)-
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A personalidade de Mesomedes®? (século II d.C.) nos chega como autor de quatorze
cantos manuscritos, porém apenas dois contém seu nome. Cinco poemas estao
preservados com nota¢ao musical antiga em uma série de manuscritos datados do século
XIII ao XVII; dentre eles ha invocacoes a Musa, a Caliope, a Apolo e a Febo, e hinos a

Helios e Némesis (WEST, 1992, p. 106).

A imagem a seguir apresenta a transcri¢ao do “Hino a Némesis” para o sistema de
notacao contemporaneo; o texto musical acompanha a transliteracao da lingua grega
para o sistema fonético latino. Observemos os ditongos nas silabas e suas relaces com

os movimentos da melodia e as figuras de tempo (Imagens I e II):

19 Mesomedes teria sido, segundo a enciclopédia Suda, do século X, um compositor lirico que vivera no
tempo de Adriano (113-192 d.C.).
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Imagens I e Il - Fragmento do periodo romano, n. 28 (século II d.C.): 20; 21

Népeor mrepdecoa Biov pomd,
Kvavam Bed, Boyatep Aikag

& kod@a @puaypata Bvatdv
gméyerg adauavt xYaAvar,
gxBovoa & HPprv dAoav Bpotdv
péAava pBovov ktog EAavverg.
VIO 0OV TPOYOV Gotatov ¢onPi

XOAPOTTL HEPOTIWV OTPEPETAL TOXA,

20 Reproduzido a partir de P6hlman & West (2001).
21 Conforme transcri¢gao por P6hlman & West (2001).
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ABovoa 6¢ map moda Paiverg,
YOAUPOUUEVOV QOXEVA KAIVELG.
VIO YLV el PioTov peTpEic,
vevelg & 1o KOATIOV 6PpUV dei
Quyov peta xeipa kpatodoa.
A0 paxaipa Sikaomore

Népeor mrepoecoa Biov pomad.

De forma sucinta, o texto do hino celebra Némesis, divindade feminina
dispensadora da justica, que possui os epitetos “filha da Justica”, “ser alado que inclina
a balanca da vida” (Néueol mtepdecoa Biov pomd); a deusa representa a forca que pune a
hubres22 e a megalomania dos homens: “sob sua perpétua roda que nao deixa rastros”
(Omtd ooV TpoYOV dotatov dotifi), “o lugubre destino dos homens muda” (yaposma
pepdémmv otpiépetal Toxa). Segundo o autor do hino, o inexoravel jugo de Némesis, “com
suas rudes rédeas refreia vaos relinchos humanos, e nos dedos conta os dias de nossa

»

vida”.

No hino de Mesomedes, a maioria das linhas melodicas seguem as silabas tonicas,
isto é, os momentos de maior energia dinamica coincidem com os acentos das palavras.
A possibilidade considerada nos primeiros estudos23 era de que a silaba acentuada seria
entoada em um registro mais alto que as demais silabas da palavra. A figura de trés notas

ascendentes é recorrente no inicio das linhas dos hinos de Mesomedes.

No hino a Némesis supracitado, na linha 4 da transcricao, a silaba néi — da palavra

kalinoi (yaawvan) —, uma silaba longa, abrange duas alturas melddicas de igual duracao

(Imagem III):
[} I
— I E—
dJ
%O - AL - VoL
ka - i - noi

Imagem IIl. (WEST, 1992, p. 11).

Do conjunto do hino nao constitui uma regra que o acento das palavras gregas seja
mantido nas melodias. As partes legiveis dos fragmentos nao apresentam notaveis

correspondéncias entre a silaba tonica das palavras e a melodia.

Apenas poucos dos fragmentos sdo excecoes a essa ocorréncia. Ha, contudo,
notavel diferenca entre os fragmentos mais antigos (século III a.C.), os Péans Délficos

(séc. IT a.C.) e os hinos dos primordios da Cristandade, grafados nos manuscritos de

22 iBprv, a “inveja dos deuses”, presuncao.
23 WEST, 1992, p. 10.
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Oxyrhynchus: nestes ha acordo entre a melodia e a tonica24 das palavras; o que é a
configuracao mais propria as composicoes nao estroficas, fato também reconhecido

pelos gramaticos e retéricos do II século a.C. ao V d.C., de acordo com Pohlman & West

(2001, p, 17).

Vale observar que a tonica das palavras podia ser também deslocada por ocasiao
de sua posicao no metro. Portanto, parece nao haver necessariamente, uma acordancia
entre a silaba tonica das palavras e os tempos fortes, nem na recitacao, nem no canto. A
musicologa Sophie Gibson traduz as consideracoes de Dionisio de Halicarnasso

(gramatico provavelmente do século I d.C.):

As artes da musica e ritmo os modificam diminuindo ou aumentando suas duragdes, de maneira que
elas geralmente se transformam em seu contrario: a duragio nao é regulada pela quantidade silabica,

mas sim a quantidade da silaba pela duragio do tempo (GIBSON, 2005, p. 195).

A relativa independéncia da melodia em relacdo ao ritmo linguistico significa, em
primeiro lugar, que os metros estruturais da tradicao poética grega sao convencoes que,
na vocalizacao melodica nao impedem, no entanto, que uma silaba longa seja colocada
em uma medida breve na versificacao, pois o canto se realiza na autonomia ritmica e
melddica em relacao a métrica poética, e talvez seja essa a marca do canto: a dimensao
mélica que metamorfoseia o ritmo poético e instaura o primado da gestualidade vocalica

baseada no movimento descontinuo, intervalar da voz pelas alturas melodicas.

Essa observacdo vale apenas para as cangoes escritas remanescentes nos
fragmentos. Do ponto de vista das tradicoes agrafas, no entanto, as praticas
composicionais aurais provavelmente possuiam uma loégica propria. As féormulas
métricas da poesia pressupoem artificios mnemonicos e indicam a preponderancia da
dimensdo aural das performances sobre a escrita. Adiante no presente estudo irei
interpretar a tradi¢ao escrita observando os vestigios de vocalidade, de transmissao oral
perceptiveis nos textos, em seus arquétipos ou formas prototipicas recorrentes. Antes,

observemos ainda as caracteristicas proprias do ritmo poético e do ritmo musical.

No corpus de hinos estudados por Pohlman & West (2001), ainda que nao
constitua regra que as medidas longas e breves coincidam com as dura¢oes das notas
melodicas, estatisticamente, ocorre predominancia de casos em que as figuras musicais

de duracao (notacgao ritmica) correspondem as duragoes dos metros poéticos.

Coexistem, logo, no “ritmo poético-musical”, o “ritmo linguistico” e o “ritmo

métrico” — referente as formulas métricas de composicao estrofica. O ritmo musical

24 A tonica (stress) ou acento é o momento de maior intensidade acustica, diferente de variacao tonal (acento
tonal do discurso).

58



revistamiisica | vol. 19, n.1 | julho de 2019

agrega as matrizes linguisticas e poéticas, porém translada em movimentos melddicos
que deslocam os valores métricos e prosodicos, instaurando assim, uma dimensao

essencialmente mélica.

Os estudos “harmoénicos?5” da Antiguidade receberam, nos escritos remanescentes
de Aristéoxeno de Trento26, (IV a.C.), uma formulacido fenomenolbgica, permeada de
metaforas da geometria aplicas ao estudo da melodia. Consideremos, pois, estas duas
ciéncias da Antiguidade, na concepcao de Aristoxeno (BARKER, 2005): a métrica estuda
os padroes formados pelo comprimento ou duracao das silabas, associadas ou nao a
musica no sentido atual do termo; a ritmica (que nao se distingue claramente da métrica)
estuda as formas como, em a poesia se tornando melodia, as sequéncias cantadas de

silabas longas e breves subdividem-se e se agrupam em estruturas ritmicas.

A visao geométrica de Aristoxeno (1902), concebe que o metro esta para o ritmo
como a parte para o todo. Ele classifica entao ritmos segundo tipos, e assim diferencia
entre o ritmo musical e os outros conceitos de ritmo. A palavra grega para “ritmo” pvOuog
(rhythmoés), em sua acepc¢ao originaria se referia a “arranjo”, “condicao”, “estrutura”,), e
s6 adquire um sentido musical especializado no século V a.C. Logo, a nocao de ritmo na
fonosfera grega recebe significacoes multiplas. No contexto arcaico, rhythmds remete ao
contexto mais amplo dos ritmos da natureza, dos astros, das estacoes, etc., enfim,

fendmenos que se inserem num devir ciclico (GIBSON, 2005, p. 194).

No diadlogo “Reptblica”, Platdao diferencia a poesia da prosa em funcdo de a
primeira possuir metro (métron) e a segunda nao, embora atualmente nossa
compreensao sobre poesia seja diferente. Métron, rhytmoés e harmonia sao listados
como atributos distintos das cancoes, ou pelonotia (melopoiia) — composicao melddica
(GIBSON, 2005, p. 194).

A “harmonia”, em sua polissemia, abrange, além dos sentidos metafisicos dos
pitagoricos e outros pré-socraticos como Heraclito e Empédocles, a ideia de musica
enquanto composicao, sintese holofonica®” na qual cada um dos elementos — métrica,
ritmo e movimentos da voz, produz, em simultaneidade de relacoes com os outros, uma
resultante integral que projeta no continuo sonoro espaciotemporal as ressonancias
entre todos eles (prisma melddico, ritmico e semantico). A ideia de composicao como
sintese, em Aristoxeno, tem correspondéncia com a ideia de “harmonia” enquanto

conjuncao, complementaridade de forcas contrastantes, porém a melopeia tem, para o

25 “Harmonica” tem o sentido de estudo dos elementos da melodia, no contexto dos séculos VI e IV a.C..

26 No comentério de Pseudo-Plutarco, Aristoxeno propde que a composi¢io (poiema) e sua performance
(ermeneia) sao os dois objetos do estudo critico do teleos e do kritikos (aquele que adentrou o conhecimento
aprofundado da musica, para além das técnicas de composi¢do) (ROCCONI, 2014, p. 86).

27 Em cada particula o todo esta inteiro.
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filosofo tarentino, um sentido mais geométrico do que metafisico, como o demonstrou
Annie Bélis28. A ideia de “composicao” ou melopoiia, em correspondéncia direta com a
de “harmonia”, representa, pois, a sintese2 e mistura daqueles elementos — metro, ritmo
e melodia — feita por um intérprete/compositor em performance, resultando em um

ethos (carater ético) especifico.

5. O primado da palavra na cancao grega

Aideia de que o logos textual é o nticleo de sentido para a expressividade da musica

vocal é exposta na “Republica”, de Platao:

‘O ritmo e a harmonia seguem as palavras, e ndo as palavras aqueles’. [...]. ‘Elas certamente devem
seguir as palavras’, ele disse. ‘E quanto ao modo de dic¢do, e a fala?’ eu disse. ‘Nao seguem eles e se
conformam a disposicao da alma?’. ‘Claramente.” ‘E todos os outros elementos a dic¢do?’ ‘Sim.” ‘Boa
fala, entdo bom acordo, e boa graca, e bom ritmo acompanham boas disposicoes [de &nimo emotivo],
ndo essa fraqueza da mente a qual chamamos eufemisticamente bondade de coracdo, mas o

verdadeiro bem e ideal disposi¢ao de carater e mente (STRUNK, 1959, p. 7).

A concepcao platonica privilegia a dimensao educativa do canto; Platdo somente
concebe como legitima a linguagem mel6dica com um sentido textual ético; assim o
canto é associado necessariamente a poesia. Essa ideia seria perpetuada na musica
litargica crista. Platao demonstra uma preocupacao com a acao pedagobgica e a dimensao
ética do canto. Sua ideia do primado do texto na musica possui analogos em outros
fenOmenos musicais, como as tradicoes de cantos populares cujo logos textual possui
sobretudo funcdo mnemonica, e também podemos citar os madrigalistas como
realizadores de um projeto que, na Renascenca tardia italiana do século XVI,
aproximaria o sentido do texto as inflexdes vocalicas do canto e a dinamica ritmico-

melodica da composicao, em sua relacao com os afetos.

Os fragmentos musicais estudados no item “4” acima indicam que, na pratica, ao
menos nos manuscritos estudados, que representam pequena amostra da musica
helénica, a palavra nao é necessariamente a “rainha da melodia”, mas as formas
melddicas expressam relativa liberdade com relagiao aos padroes prosédicos e métricos
do texto musical. Outras interpretagcoes sao possiveis do ponto de vista do ethos das

cangoes, mas essa € uma tarefa para um estudo especifico.

28 Aristoxéne du Tarent et Aristote: le traité d’ Harmonique. Paris: Klincksieck, 1986.
29 Cf. a obra editada por Carl A. Huffman (2012), Aristoxenus of Tarentum, que retine ensaios sobre 0s
fragmentos de manuscritos atribuidos a Aristoxeno e citacoes indiretas de suas concepcdes musicais.
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Boris Maslov (2013, p. 2) coloca as consideracoes de Platdo em outro plano

hermenéutico:

Quando Platdo recomenda que sejam a harmonia e o ritmo a se adaptarem a palavra, e nao o
contrario, ele entende algo diverso daquilo que ulteriores formula¢Ges analogas propuseram, nele
inspiradas: ndo é que a harmonia e o ritmo musical, como fatos independentes, devam acordar com
o sentido e o ritmo da palavra poética, mas que a ‘melodia’, como organizagio ritmico-musical
especifica da palavra, ndo deve contradizer o sentido e o ethos que as palavras evocam no discurso

prosaico.

Na interpretacao de Maslov percebemos a ideia de que a o primado do texto no
canto seria a preponderancia do sentido das palavras e do efeito ético que se deseja
produzir na audiéncia. Na tradicdo neoplatonica, em De musica (2.11), Aristides
Quintiliano (século III d.C., provavelmente), a partir da hermenéutica dos escritos de
Platao, atribui afetos correspondentes aos padroes ritmicos: os elementos ritmicos

veiculariam caracteres, enquanto os padroes ritmicos conduziriam afetos.

Por esse prisma hermenéutico, as emocoes suscitadas pela musica seriam nao
apenas, em sentido literal, percepcoes que tomam forma na recep¢ao da musica pela
audiéncia, mas também podem ser representadas como qualidades e formas autonomas,
se admitidas como propriedades objetivas da musica. Da interpretacdo do comentario de
Platao, nos sentidos expostos supra, o dominio da palavra na musica se mostraria na
relacdo entre o sentido do texto musical e a percepcao de sentidos na performance, ou a

recepcao senciente das cangoes.

6. Vozes nomades: a teoria oral-formulaica e a composicao
aural

A figura do Aedo (¢0180¢), ou “bardo”, cantor épico que entoava melodias de
carater lirico e também narrativo, seria um compositor. Os rapsodos, por sua vez, eram
“intérpretes”, mas desempenhavam, segundo Mantovaneli (2011, p. 22) um papel
fundamental na disseminacdo das obras dos Aedos, pois “eram cantores ou
declamadores profissionais, que percorriam diversas cidades, disseminando e, talvez,
discutindo o trabalho dos Aedos com a populacao”. As obras remanescentes dos Aedos
Hesiodo e Homero condensaram estética e estilisticamente tradi¢oes orais mais antigas,
e seus poemas se firmam nas propriedades fundamentais da musicalidade poética: o

ritmo, engendrado pela versificacdo métrica (métrica estrofica).

A questao principal que motivou os estudos sobre as composic¢oes orais da Grécia

antiga, no escopo da teoria oral-formulaica foi discernir se os cantos eram memorizados
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verbatim ou se eram novamente compostos a cada ocasiao em que os aedos os entoavam.
Dois pesquisadores pioneiros se ativeram ao campo de estudo onde o fendmeno da
tradicao oral de cancoes épicas pudesse ser observado. Milman Parry e Albert Lord
(LORD, 1971) foram a antiga Iugoslavia (atualmente, BoOsnia) e gravaram as

performances de cantores épicos que se apresentavam em tavernas e cafés.

Segundo Peter Burke (20035, p. 122), os estudiosos observaram que o mesmo cantor
desenvolvia os mesmos temas de maneiras distintas em ocasides diferentes,
aumentando-os, diminuindo-os ou adaptando-os, porém, o faziam de modo que fossem
reconheciveis como cancoes narrativas que cantam uma “mesma” historia, isto é, em que
temas e formulas recorrentes permitem identificar o “enredo” dos cantos, ou o “mito” em

linguagem aristotélica.

Nas suas pesquisas, Parry e Lord presenciaram as performances dos cantores
épicos dando origem a teoria segundo a qual os bardos criam novas composicoes a cada
vez que performam, utilizando-se de um estoque de féormulas tradicionais de versos
cantados que, em ato, sdo arranjadas de forma a introduzir os versos em momentos
compositivos formais especificos na sequéncia global pré-estruturada de cada tema ou
poema agrafo. Introduziu-se, assim, a percepcao de que os cantores tivessem um mapa
mnemonico do mito a ser entoado ou um esquema, atualizado, a cada performance, por

repentes e escolhas. Uma permanente invencao.

Na visao de Pereira (2001), o modo de relacao entre canto e memoria, na tradicao
musico-poética grega, seria a diccao “formuléria”: as performances3® poético-musicais

eram permeadas pelas regras ritmicas da versificacao.

A teoria da composicao “oral-formulaica” (FOLEY, 1988, p. IX) foi concebida por
folcloristas no século XX empenhados em compreender as cancbes gregas como
performances orais, no contexto de um paradigma intelectual formal-estruturalista. Os
pesquisadores da teoria oral-formulaica se ocupavam em interpretar as performances

musico-poéticas, seus elementos composicionais e seu impacto na audiéncia.

A essas contribuicoes teodricas, acrescento a nocao de rito para o estudo da
vocalidade musico-poética da Magna Grécia, que engloba a importancia dos valores

antropicos associados as cancgoes (valores religiosos e catarticos principalmente).

A partir dos textos da Odisseia e da Iliada, por exemplo, podemos entrever, pela
recorréncia de versos especificos — tais como epitetos e disticos —, elementos

compositivos das performances, que teriam preexistido ao estabelecimento da tradigao

30 A obra de Paul Zumthor (1983) apresenta valiosas observacoes sobre a voz nas performances, e faz um
estudo histérico-interpretativo das praticas aurais da idade Média.
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escrita desses textos (KIRK, 1962, p. 60). Essas consideracoes nao obstam, todavia, a
viabilidade da concomitancia de praticas escritas e orais. Os estudos sugerem que as
formas recorrentes nos versos dos cantos épicos, seriam férmulas que davam apoio
mnemonico ao bardo e poderiam atuar como uma “assinatura”, e indicar, numa
performance, a autoria da composicao oral pela identificacio de certos padroes de
individuacao (“estilos”). Esta consideracao admitiria a existéncia de uma tradicao

formada de autores de composicoes aurais no mediterraneo, antes do século VIII a.C.?

A teoria supra esbocada oferece analogias com as tradi¢oes aurais helénicas,
porém, nao se podem generalizar as correspondéncias haja vista as especificidades e
condi¢Oes historicas vigentes na Antiguidade. Pudemos observar que a ideia de
composicao, na Grécia, esta ligada a memoria, ao campo ritual3'-performatico. A ideia
de um compositor, no contexto dos aedos e rapsodos relativiza a nocao de composicao e

sua associacao com a originalidade.

O cantor ¢, segundo essa interpretacao, um praticante da composicao oral, canta
temas de memoria e atualiza uma tradicao que se realiza nele, em seu ato performatico,

e inclui as condicoes pragmaticas de realizacao do canto.

Lord (1971, p. 13) considera, por fim, que a tradicdo poético-musical que dera
origem aos textos escritos da Iliada, Odisseia, Teogonia, representada, sobretudo por
Homero e Hesiodo, advém de cantos compostos em performance: cantar e compor

seriam, segundo essa hipotese, atos sincronicos, “composicao aural”.

Consideracoes oportunas: permanente invencao

No periodo arcaico grego, os poetas liricos eram chamados Aedos porque sua
atividade artistica era o agidewv (aidein — “cantar”). Nesse contexto, os cantores se faziam
acompanhar pela kithara e/ou pelo formigx, ambos cordofones — imagem representada
por Orfeu e sua lira. A lexicologia da aparicao dos termos em torno ao campo semantico
do canto na literatura sugere mudancas nas praticas culturais: o uso do 1éxico refletira,

em época tardia, a atribuicao de autoria composicional.

Os usos do termo grego equivalente a “poeta” aparecem no século V a.C., no fim do
periodo Classico grego, portanto, de acordo com o estudo La parola e la musica
nell’antichita, de Leopoldo Gamberini (1962). O termo mown1rg (poietés — “poeta”) passa

a designar o compositor do poema, da melodia e da danca, independente de ser ele

31 “Ritual” refere-se a cenografia dos géneros litero-musicais, as ocasides em que se cantava, seja em um
banquete, um festival, um matrimonio, no teatro, para promover a catarse, em cantigas para curar, ou nos
ritos de louvor a um deus, o acontecimento e ambientacdo em que se mobiliza a gestualidade vocalica,
quaisquer sejam os atos performaticos do repertoério de a¢does musico-linguisticas em agao.
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também o cantor de sua composicao. O verbo moiéw (no sentido de “fazer”, “compor”
poesia), e as palavras moieoig e moinua (“poesia” e “poema”) aparecem a partir da
segunda metade do século V a.C.32, nos textos de Platdo — tais como fon (PLATAO, 2011),

e nos escritos de Plutarco.

A ideia de um “poeta” como compositor surge na tradicfo lirica (LLEDO INIGO,
1961, p. 19). Tendo em conta os vestigios Onticos e historicos (literarios), os testemunhos
escritos nos permitem inferir o processo em que a linguagem concretiza semanticamente
as praticas do compositor, do cantor e do poeta, quando surge o reconhecimento dessas

categorias no universo discursivo da Antiguidade.

O estudo de Eric Havelock (1963, p. 99) Preface to Plato indica que Hesiodo marca
uma transicao: o ato de composicao dos cantos suscita reflexoes, o poeta-cantor aguca a
percepgao técnica e se ocupa em problematizar o proposito de sua arte que, para os
cantores tradicionais, teria sido uma pratica mais inconsciente do que premeditada. (Os

cantores aprendiam de forma aural desde a infancia).

Havelock define o processo de compreensao da composicao aural como uma busca
de perceber o “canto das musas” além do mero deixar-se inspirar por elas. Se o canto
épico funciona como a memoéria de uma cultura, diz Havelock, Hesiodo o percebeu e

refletiu sobre o papel do compositor-cantor.

Nosso estudo, logo, se empenhou em por a mostra os vinculos profundos entre
musica e lingua, canto, palavra e memoria. A performance vocal, por esse prisma, se
mostra um ato polifénico, interdiscursivo, isto é, dialoga33 com um acervo “virtual” de
formas-expressoes arquetipicas que constituem a memoria aural. Na concepcao de

Jardim (2000, p. 186),

A poética é um encaminhamento no sentido da Zo@ia [sophia]. Esta, por sua vez, significa, segundo
Havelock, na compreensao homérica, o talento do bardo. O saber do bardo, do aedo, era um saber
produzido nao pela habilidade gerada pela representagdo, mas para se efetuar como o que, em se

realizando, se apresenta. [...] A poesia, cantada, era o mais alto grau de realizagdo da memoria.

Pode-se afirmar que as praticas litero-musicais gregas eram capazes de ativar
dispositivos mnemonicos. A relacao entre palavra e canto se mostra, pois, na Grécia, em
sua acepcao originaria, como entoacao musical de um logos sonoro. Na poesia cantada
se realiza uma espécie de memoria espaciotemporal, ou melhor, cenografica, de ao

menos trés dimensoes: a mantica, a técnica e a artistica. “Poética”, nesse sentido, é, no

32 Cf. a obra de Emilio Lled6 EI concepto de poiesis en la filosofia griega: Heraclito, Sofistas, Platén (1961).
33 Parece existir um “dialogismo” na misica, assim como na literatura. Sobre o conceito, Cf. Bakhtin (2003).
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dizer de Jardim (2000, p. 169), a dimensao originaria e essencial de realizacao das

linguagens.

Na obra O Mousiké, o citado estudo da musica grega por meio dos textos dos poetas
tragediografos aticos, Pereira (2001, p. 29) afirma que a melodia é naturalmente
perceptivel nas inflexdes a que a voz é conduzida pela propria acentuacao da lingua
grega. Segundo esse ponto de vista, haveria uma ritmica intrinseca as palavras da lingua,
bem como uma proto-melodia inerente ao dizer. Ao se considerar que a musicalidade
mana da prosodia da lingua, sugere-se que a fala, exaltada pela dinamica afetiva, entoa

contornos melodicos que a aproximam do que chamamos “canto”.

Na semantica global da performance, no plano da matéria fonica da musica, as
linguas apresentam, dadas as caracteristicas fonolbgicas especificas de cada idioma,
atributos que amoldam seu carater cantavel, porém, nao se pode ainda sustentar que
haja uma relacao unidirecional entre a concretude fonologica de uma lingua e as
melodias, uma vez que a musica costuma transpor algumas regras implicitas da fala e da

escrita, em prol da relativa inventividade caracteristica da ideia musical.

Briggs & Burke (2006, p. 19) sustentam que a visao atual amplamente adotada pelo
mundo académico é a de que “a antiga cultura grega foi moldada pelo dominio da
comunicacdo oral”. A vocalidade, além do sentido de “transmissao oral” na literatura, em
musica pode ser expressa como a inervagao ritmica da palavra que, ao ser entoada,
transmuda os contornos da fala em melodiares e inflexdes vocalicas que produzem
efeitos de sentido e efeitos éticos, segundo formulas melddicas reinventadas — consciente

ou inconscientemente), projetando no ar repertorios de memorias.

A musica vocal nasce de um gesto, de um corpo-instrumento; o verbo entoado faz
ecos e elos com os sons repercutidos no tempo; dialoga com os motivos sonoros que se
realizam, atualizam e se metamorfoseiam — arquétipos composicionais. Na musica tal
como a concebo em performance-composicdo, a voz encena vivéncias animicas através
das propriedades acusticas que se presentificam na intonagdo, na sua realizacao

semantico-sonora.

65



revistamiisica | vol. 19, n.1 | julho de 2019

Referéncias

ADRADOS, Francisco Rodriguez. La lirica grega. Madrid: Alianza editorial, 1981.
. The Agon and The Origin of Tragic Chorus. Urbana: Illinois Press, 1975.

AGUILAR, Omar Augusto Robles. “Nietzsche y el origen musical de la literatura griega”.
La Colmena: Revista de la Universidad Auténoma del Estado de México. N. 80, p. 71-
76, 2013.

ANTHON, Charles. Greek prosody and metre. New York: Harper and Brothers, 1838.

ARISTOXENO. “Elements of Harmonic”. In; MACRAN, Henry S. Aristoxenus
harmonics. New York: Oxford, 1902.

BELIS, Annie. Aristoxéne du Tarent et Aristote: le traité d’Harmonique. Paris:
Klincksieck, 1986.

BARKER, Andrew. The Science of harmonics in classical Greece. New York: Cambridge
University Press, 2007.

BELIS, Annie. Bélis Annie. “Un papyrus musical inédit au Louvre”. Comptes rendus des
séances de l'’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres. 148 année, n. 3, 2004. P. 1305-
1329. http://www.persee.fr/doc/crai_0065-0536_2004_num_148_3_22786.

BRIGGS, Asa; BURKE, Peter. Uma historia social da midia. Trad. Maria Carmelita P.
Dias. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

BURKE, Peter. O que ¢ histéria cultural. Trad. Maria L. Borges. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2005.

FUBINI, Enrico. La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Trad. Carlos
Guillermo Pérez de Aranda. Madrid: Alianza Editorial, 2005.

FOLEY, John Miles. The theory of oral composition. Bloomington: Indiana University
Press, 1988.

GAMBERINI, Leopoldo. La parola e la miisica nell’antichita: confronto fra documenti
musicali antichi e dei primi secoli del Medio Evo. Firenze: L.S. Olschki, 1962.

GIBSON, Sophie. Aristoxenus of Tarentum and the birth of musicology. New York:
Routledge, 2005.

HAVELOCK, Eric. Preface to Plato. Harvard: Belknap Press, 1963.

HESIODO. Os trabalhos e os dias. Trad. Luis Otavio F. Mantovaneli. Sio Paulo:
Odysseus, 2011.

HESIODO. Teogonia. Trad. Christian Werner. Sao Paulo: Hedra, 2013.

JARDIM, Antonio. Miisica: vigéncia do pensar poético. Rio de Janeiro: 7Letras, 2005.
KIRK, G. S. The songs of Homer. London: Cambridge University Press, 1962.
LIPPMAN, Edward. A humanistic philosophy of music. New York: NYU Press, 2006.

LLEDO INIGO, Emilio. El concepto ‘poiesis’ en la filosofia griega. Heraclito, sofistas,
Platon. Madrid, 1961.

LORD, Albert. The singer of tales. New York: Atheneu, 1971.

MANTOVANELI, Luis Otavio Figueiredo. “Apresentacdo”. In: HESIODO. Os trabalhos
e os dias. Trad. Luis Otavio F. Mantovalneli. Sao Paulo: Odysseus, 2011.

MASLOV, Boris. “The Dialect Basis of Choral Lyric and the History of Poetic Languages
in Archaic Greece”. Norwegian journal for Greek and Latin studies. N. 87.1, p 1-29,
2013. http://dx.doi.org/10.1080/00397679.2013.822726. Acesso em 12-06-2019.

66



revistamiisica | vol. 19, n.1 | julho de 2019

PEREIRA, Aires Manuel Rodeia dos Reis. A mousiké: das origens ao drama de
Euripedes. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2001.

PLATAO. fon. Trad. Claudio Oliveira. Belo Horizonte: Auténtica, 2011.

POHLMAN, Egert & WEST, Martin L. Documents of ancient Greek music. The Extant
Melodies and Fragments Edited and Transcribed with Commentary. Oxford:
Clarendon Press, 2001.

ROCCONI, Eleonora. “Aristoxenus and musical ethos”. In: HUFFMAN, Carl A.
Aristoxenus of Tarentum. New Brunswik: Rutgers university, 2012. p. 65-90.

SERRA, Ordep. Hinos orficos: perfumes. Sao Paulo: Odysseus, 2015.

STIGA, K. & KOPSALIDOU, E. “Music and traditions of Thrace (Greece): a trans-cultural
teaching tool”. DEDiCA. Revista de Educacao e Humanidades, n. 3, marco 2012. P. 145-
164. http://revistaseug.ugr.es/index.php/dedica/article/view/7094. Acesso em 11-06-
2019.

STRUNK, Oliver. (ed.). Source Readings in Music History: From Classical Antiquity
Through The Romantic Era. New York: W. W. Norton Company, 1959.

TOMAS, Lia. Ouvir o logos: musica e filosofia. Sao Paulo: Unesp, 2002.

WEST, L. On the text of Greek musical fragments. Analecta Musica. Zeitschrift fiir
Papyrologie und Epigraphik. p. 1-54. Bonn, 1992. http://ifa.phil-fak.uni-
koeln.de/zpe.html. Acesso: 05-05-2019.

YUAN, J. Fragment with musical notation. The Oxyrhynchus. Oxford, 2005.
ZUMTHOR, Paul. Introduction a la poésie orale. Paris: Editions du Seuil, 1983.

ZUMTHOR, Paul. La letra y la voz de la ‘literatura’ medieval. Trad. Julidn Presa.
Madrid: Catedra, 1989.

67





