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DE PAULA, Lucas Fernandes. Histéria dos modos gregos: historia da estrutura de
géneros musicais gregos. 443 f. 2015. Dissertagdo (Mestrado em Historia Social) -
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2015.

RESUMO

A pesquisa que se desenvolve sobre a historia da musica tem por objetivos gerais,
compreender, explicar, diversas medidas do objeto de analise: os modos gregos.
Especificamente, os objetivos constituem narrativas historiograficas que permitam
refletir, no tempo, conteudos relacionados, e uma histéria da musica perpetrada sob
a lente dos chamados modos gregos; pensar o conceito de modos gregos em seu
envolvimento com conhecimentos tedricos e praticos em Geografia, Fisica,
Matematica, Filosofia, Letras, e claro, com a Historia em seu papel de fornecer,
através do dialogo propicio entre fontes selecionadas, uma série de esclarecimentos
sobre o que veio a ser chamado popularmente de modos gregos, entendidos de um
modo geral, e, contemporaneamente, enquanto uma espécie de manual do
guitarrista que evanesce de uma histéria sobre os gregos, ou como um curso
intrudutdrio de musica, aqui dissertada. Se vera que envolve até mesmo seitas e
pitagorismo. Revisita historiografias, permite encadear eventos de forma logica e
coerente, assimilar as origens deste sistema musical, revelando aspectos caros ao
leigo e ao estudioso do tema, esclarecendo pormenores negligenciados,
fundamentando e desmistificando os erros e duvidas mais importantes no que se
refere a historia que envolve este conhecimento técnico e sensitivo, e demonstrando
uma linguagem cultural distinta e propria, com signos singulares que sao
transmitidos, e, sobretudo, através da oralidade. Secundariamente, o conteudo deste
sistema possui uma linguagem particular que remonta ao tempo e espago dos
antigos gregos, e que atravessa toda a historia ocidental ao longo do tempo, com
transformagdes, no que diz respeito a grafia simbdlica desta linguagem
originalmente mnemotécnica, também conhecida por modal grega, onde uma
introducgao orienta o conteudo geral do trabalho, o desenvolvimento pontua a cultura
grega antiga, em que os resultados maiores estdo no conteudo da literatura e
arqueologia, classicas, comparando suas fontes com outras fontes antigas, mais
orientais; se traca um panorama do legado grego na Idade Média, sobretudo para a
igreja crista; revela-se a parte mais importante da quantidade deste legado sobre a
renascenga do pensamento grego na arte, 0 seu panorama, o relativo declinio da
musica modal grega frente ao territério tonal, a inspiragdo humanistica nos gregos, e
as transformacgdes na grafia modal grega histérica que se conhece hoje. Trata de
convengdes modernas, e traz resultados encontrados na simetria com o sistema de
modos gregos, questdes de afetos, estética e método encontradas nos filosofos
alemaes mais classicos, dentre os quais, Kant, Hegel, Schpenhauer, Nietzsche, e
Adorno, e sua critica, que se preocuparam com 0s gregos € com 0s modos gregos,
além de método orientado por classicos da histéria metddica, e da histéria cultural
francesa. Trata de compositores e estudiosos do modalismo grego no século XX,
trazendo novas perspectivas e a pés-modernidade, além da historiografia académica
estrangeira e nacional, tratadas multidisciplinarmente. Destaca obras e sujeitos,
serve a consulta, pesquisa, estudo, apreciagcdo. Traz figuras imagéticas. No
apéndice, inclui-se um tratado, em partitura: modos gregos em colegdes diatdnicas...

Palavras-chave: Modos. Gregos. Historia. Musica. Modal.



DE PAULA, Lucas Fernandes. History treaty musicgraphy modal greek: history of
the music and Greek modes. 2015. 443 p. Dissertation (Master's in Social History) —
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2015.

ABSTRACT

The research that develops on the history of music has general objectives,
understand, explain, various measures of the object of analysis: the Greek modes.
Specifically, the objectives are historiographical narratives that allow us to reflect, the
more expensive content related a story of music perpetrated under the lens of the so-
called Greek modes; think the concept of Greek modes in their engagement with
theoretical and practical knowledge in Geography, Physics, Mathematics,
Philosophy, and of course with history in its role of providing, through enabling
dialogue between selected sources, a number of explanations about what came to
be popularly called the Greek modes, understood in general, and, simultaneously, as
a kind of manual that guitarist evanesce a story about the Greeks, or as a
intruduction’s music course, roughly. We will see that even involves sects and
Pythagoreanism. Reuvisit historiographies allows chaining events logically and
coherently assimilate the musical origins of this system, revealing expensive to the
layman and scholar theme aspects, clarifying details neglected, reasoned and
demystifying the mistakes and most important questions regarding the story this
involves sensory and technical knowledge, and demonstrating a distinct cultural and
language itself, with unique signs that are transmitted, and especially through orality.
Secondly, the content of this system has a particular language that dates back to the
time and space of the ancient Greeks, and that the whole history over time, with
changes in regard to symbolic spelling mnemonics Originally this language, also
known as modal Greek, an introduction which guides the overall content of the work,
the devolopment is punctuates the ancient Greek culture where the greatest results
are the content of literature and classical archeology, comparing her with other
ancient sources, most Eastern sources; presents an overview if the Greek legacy in
the Middle Ages mostly to the Christian church; reveals the most important part of
this amount on the Renaissance legacy of Greek thought in its art scene, the relative
decline of the Greek modal music front tonal territory and humanistic inspiration in
Greek, and the changes in modal Greek spelling that historical know it today. Deals
with modern conventions, and brings results in its relative similarity to the Greek
system of modes, issues of affect, aesthetics and method found in most classical
philosophers, among them, Kant, Hegel, Schpenhauer, Nietzsche, Adorno, who
worried about the Greeks and the Greek modes, and method-driven and methodical
French cultural history classics. Deals with composers and scholars of modalism in
the twentieth century, bringing new perspectives and postmodernity, and contain a
dialogue between sources on this topic in the Brazilian academic historiography in a
multidisciplinary work. Historiography is wide and gathers the greatest classical
works and among subjects around the object, served consulting, research, study or
appreciation of a culturally historical work. Still serves as a treaty, containing a
systematic score of Greek modes. And compiles audios to hearing the song inspired
by the Greeks throughout history, and other media to Greek modes, form of theTrate.

Key-words: Modes. Greeks. History. Music. Modal.
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INTRODUGAO - SOBRE A HISTORIA DOS MODOS GREGOS

Este presente trabalho académico de historia € cientifico/artistico, e
Sadahzinia é a musa, grega, inspiradora do historiador que escreve, desde ja, uma
pesquisa narrada de sua experiéncia com a Musa, ou seja, a musica. Sadahzinia foi
uma descoberta musical e historica. Esta mulher pode ser considerada o primeiro
aedo da histéria grega. O aedo é o ser cantante, e declamador de poesia, e vem
acompanhado por elementos musicais melddicos, ritmicos e coreograficos. O rap é
uma estética musical representativa que possuiria raizes possiveis em descricoes de
classicos antigos, onde seria identificavel inclusive uma métrica homérica rapsadica.
Desconstrucdo historica das origens desta pratica cultural: tal qual Michel Foucault,
em As Palavras e as Coisas, e toda a fase arqueoldgica deste historiador e filésofo,
para fazer esta primeira reflexdo, a das origens possiveis a que se remonta esta
pratica, atribuida recentemente pela explicagdo semantica rhyme and poetry, ou rap,
pelos praticantes norte-americanos, africanos, ou jamaicanos, uma alusao a origem
do nome deste género musical, mas, talvez, ndo de sua pratica especifica,
efetivamente, o0 que a caracteriza. Um estudo classico pode sugerir origens muito
mais antigas para este género e pratica cultural. E insere questdo de género: Na
histéria cultural grega, percebe-se que as mulheres participavam de coros em
espetaculos teatrais e musicais, no entanto, o aedo que sempre foi relatado, era
homem. A histéria social em revelar como foram mantidos os elementos desta
pratica cultural, reconhece, valoriza e estuda este fenébmeno cultural antigo, na poés-
modernidade, como protagonizados por uma mulher. Primeiro relato: O aedo apenas
canta. Sadahzinia é acompanhada de modos gregos, no violdo (o rap com violao,
por si sO, € um fendmeno diferencial, praticamente singular), muito possivel uma
derivacao indireta da lira, e direta da khitara. E ha ainda o elemento ritmico. Cada
elemento é realizado por uma unica pessoa, como tarefas divididas pelo grupo
social. Em sua obra, Sadahzinia é acompanhada por coros, feitos por um homem,
ou homens, em que se observa pela primeira vez na historia dessa pratica, de
origens pouco compreendidas nestes termos, uma inversdao de género significativa,
que confere uma mudanca de pelo menos doze séculos na historia dos gregos (as).
O historiador que narra este acontecimento realizou um estudo de modos gregos, o
objeto deste estudo, uma convengao musical mais antiga, e diferenciada. A esséncia

e a identidade desta abstracdo de uma linguagem em detrimento de outra ndo pode
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ser considerada comum. Pois 0s musicos, em sua maioria, os que estudaram algo
de modos gregos, também conhecem outras linguagens e com mais tempo de
dedicagao, o que impediria de compreender o sentido antropolégico e semidtico de
um praticante com maior exclusividade em modos gregos, mais raros, na histéria
que se singulariza. Modos gregos estdao sumindo dos livros. E os violonistas, e
outros instrumentistas, que acompanham Sadahzinia, foram identificados como
praticantes desta mesma estética, se tornando uma referéncia histérica aqui. Se nao
se falou que a origem do rap pode ser grega, mas jamaicana, ou norte americana, é
algo para refletir com base: nao seria este a origem do nome, apenas? E da pratica?
A literatura classica de Homero relata elementos separados: declamagao (aedo),
introduzidos por um sujeito melddico (o fémio), e elemento(s) ritmico(s) (dangarinos
e percussionistas). Coros eram comuns. Além disso, a declamagdo, que as vezes
era cantada, normalmente era declamada com hexadmetro, idéntico a parte
significativa dos raps contemporaneos, declamados. Passagens descrevem as
batalhas de poesia entre Telémaco e os pretendentes de Penélope, sua méae, em
itaca, no primeiro volume da Odisseia, chamado Telemaquia. Ndo seria uma
definicdo de pratica cultural perfeitamente convergente ao que hoje se conhece
como rap, em seu aspecto de pratica cultural, com caracteristicas bem claras?
Independente de contexto social. Muito se fala também que os modos gregos estéao
relacionados mais a estética do blues e do jazz. Podemos incluir o rap que possui
até mesmo uma maior predominancia de géneros diatdnicos a fugas bem
especificas dos modos gregos. Por exemplo, as blue notes do blues trabalham
microtonalidades dentro de orientagdes modais, e o jazz virtualmente experimenta
estes modos em uma sociologia de alturas mais complexa. Ja o rap trabalha
consonancias e dissonancias modais gregas por predominancia e de forma muito
contrapontistica, uma vez que ha a dialética entre sonoridades, instrumentos
musicais e vozes, em uma pulsagdo modal grega de forga notavelmente expandida.
Portanto, a primeira cantora de rap da histéria da Grécia, um rap com violao,
ajudaria a chamar a atencdo para o imperceptivel ou mesmo, ainda, o
negligenciado? Aventuras narradas pelo rap, a sua poesia, ora lirica, ora
perturbadora, a batalha de rimas declamadas, eram um componente que podem se
encontrar nas descricbes de Homero. E o estilo de narrar em terceira pessoa e
invocando as musas desde ja numa histéria prépria e de todos, mexendo com a

razao e a sensibilidade, €, aqui, uma escolha ao estilo de Homero, Hesiodo,
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Herddoto, Tucidides, e tera uma boa dose de pitagorismo, platonismo e
aristotelismo. Mas ndo sédo apenas essas as escolhas. E o rap ndo é também a
unica estética neste trabalho que se inicia, pois se compreendera como os modos
gregos estdo como componente central de tudo o que se compreendeu por musica,
em geral, ao menos na parte ocidental do mundo até o século XIX. Ainda
permanecem, hoje — ocultos. A historia como constituicdo de um saber cientifico que
revela uma gama de variedades de escrita dos emblematicos contribuintes da
histéria cientifica e cultural, sistematizada no século XIX, e novamente teorizada no
século XX, pelas Escolas Francesas, dentre elas a Analles, a histéria cientifica que
constituiu a nova histéria, e, no Brasil, perspectivas influenciadas por tais modelos e
novos paradigmas, reforcardo esta pesquisa. Necessariamente, esta presente a
nocdo de que a literatura de Homero é anterior ao periodo neolitico, situada
cronologicamente no final do paleolitico inferior, e deste periodo, s6 existem fontes
sobreviventes dessa civilizagdo grega. Uma descoberta arqueoldégica de uma
espéecie de “flauta” no Oriente Médio, com furos que ressoam as notas de como ficou
conhecida, depois, pela designacao de escala grega, que caracteriza modos gregos,
por suas medidas, ou seja, flauta datada de alguns milénios antes da sociedade
helénica e que permite supor que, naqueles tempos, 0 homem era nbmade, vagava
como um cagador, e neste periodo descobre a musica, e passa a dominar o fogo.
Revolucionarios, estes fatores devem ter influenciado a vida deste homem
paleolitico em muitas ordens, dentre as quais, culturais, que deve ter descoberto
primeiramente a musica, e talvez, por milénios batucou e soprou lamentos para seus
mistérios divinos. O dominio do fogo, deve ter logo sido um fator ainda maior de
transformacéo. E com a roda, a primeira revolugao técnico-tecnoldgica. Dessa forma
pdde se tornar menos ndmade, quando passou a assar 0s animais cagados € a
musica deve ter se tornado um motivo de celebracédo e alegria. Possivelmente, ele
descobre a fermentagdo de uvas, embriagando-se. Portanto, a musica ja poderia
estar sendo desenvolvida, mas as provas desse feito historico, s6 podem ser
conferidas nessa civilizagdo grega de Homero, que poderia ser mais precoce que
outras civilizagdes, ou, mais preocupada em legar esta experiéncia aos outros seres
humanos de outros tempos vindouros. Os gregos que narraram suas epopeias,
teorias e didlogos dessa forma, nunca em primeira pessoa, € uma marca que deve
permanecer nesta obra, pois como Galileu Galilei lembrou que Isaac Newton

precisou subir nos ombros dos gregos para ver além, aqui este é o “espirito da
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coisa”. Nao impregnar de modernismo e contemporaneidade esta historia, a
principio. Nos ombros ndo apenas dos gregos, mas de toda a nogao de historia
cultural que se constituiu, em grande consonéncia com o0s gregos, e alguma
dissonancia critica; pretende-se mostrar uma obra que, ndo esta, e nem estara,
acima de nenhum destes, aos que, se predispds este historiador em subir os
ombros, pois com as chaves que estes autores, ao longo de toda a historia,
proporcionarao, através desta leitura, a abertura de portas de um universo particular,
com muita abstracdo, muito sentido, pouquissimo tratado na ciéncia historica, muito
embora isso seja algo totalmente possivel. Tratando-se de fontes, inclusive.
Trabalhar os modos musicais gregos na histéria, uma Paideia de musica histodrica,
mais especificamente nesta pesquisa; forma uma semiética dos modos gregos, mas
buscando a tudo. Propositadamente em consonancia com os melhores debates da
histéria cultural nas proposigdes que seguem esta linha. Seria impossivel nao
preencher a necessidade que este tema merece na historia. Necessidade que pdde
ser sanada pelo historiador enquanto uma pesquisa histérica e investigativa com
resultados e métodos histéricos descritos, dentre outros métodos mais. A trajetéria
dos modos gregos na histdria sera vista, portanto, ndo apenas com o rap, dentre
tantas estéticas possiveis, mas foi escolhido para o inicio desta histdria, situando na
pos-modernidade grega primeiramente e em sua cultura original, para seguir
tratando da histéria de forma linear desde os gregos mais antigos, passando pelo
mundo medieval, o renascimento, até Johannes Gutenberg inventar a imprensa,
Johann Sebastian Bach inventar o Cravo Bem Temperado, e a linguagem moderna
tonal ser criada e culminar no surgimento de uma industria cultural da musica. Dessa
forma, se vera a permanéncia dos modos gregos na modernidade, na musica e na
Filosofia, e, a pds-modernidade rompendo com tudo isso. Os exemplos tomados
farao voltar aos gregos — tempo presente. Embarque numa “viagem pelos tempos”...

O estudo deste mestrado propiciou adentrar este territério, com
prerrogativas da histéria, sobre um objeto ja debrugado fora do ambito académico
por alguns anos, uma pesquisa particular e prépria deste historiador vivente, que
nunca deixou de estudar os modos gregos, inclusive durante sua graduacgao de
Histdria, quando os modos foram preanunciados no trabalho de conclusdo do curso
da graduacao, e se vislumbrou sua carga simbdlica e a possibilidade de se narrar
esta experiéncia na historia. Sera preciso justificar desde ja, que ficaram de fora

trabalhos importantes sobre modos africanos, arabicos, chineses, indianos, e outros
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orientais, também com seus extensos detalhamentos na pratica cultural da musica
modal — ndo somente grega, quando se frisa desde ja que este trabalho nao é
eurocéntrico, mas entende as limitagdes préprias do conhecimento ocidental para
com os conhecimentos orientais, uma limitacdo que procura dar atencdo aos pontos
que deixariam esta histéria eurocéntrica, limitacdo que a histéria vem dissolvendo e
ampliando sua consciéncia histérica, quando se sabe que o recorte espacial &
ocidental, e nunca mundial ou universal, uma vez que € uma cultura ocidental.
Momentos de abordagens lembrardo isso: se fossem totais, seria eurocentrismo.
Entretanto, a histéria de modos gregos € no sentido de oferecer uma visao
especializada dos conceitos de modal grego, e, nesse campo, neste recorte
especifico, se procurou acurar tudo o quanto fosse disponivel, chegando a atingir um
leque de fontes consideravel para dimensionar este objeto. Cultura grega na musica
seria por consequéncia, também o objetivo desta obra, onde se buscou as mais
visiveis influéncias do povo grego na musica. Necessariamente, enfatiza-se por
hora, que somente com o auxilio da matematica, que tudo indicou que Johann
Sebastian Bach estaria dentre os artifices na quase morte da masica modal grega
(em sua concepg¢ao dominante, e Guilaume de Machaut, Franchino Gaffurio, Jean-
Philippe Rameau, Heinrich Glareano, e outros), e que o tonalismo advindo em
contraposicdo do modalismo antigo, medievo, e até certo ponto renascentista,
matematicamente alterou sua existéncia plena como existe no Oriente em grande
parte do globo, no detalhe da invencdo de novos instrumentos, com tensdes
diferentes que passam a trabalhar a mesma loégica em progressdes distintas, o que
em nada descaracterizou a légica dos modos gregos, quando proximo ao periodo
iluminista, dos romances, das éperas e das sonatas. O tonal, se vera, é o fruto
dessas mudancgas, uma linguagem musical que possui a légica modal grega contida
ocultamente em novas musicografias, em que consistira um envolvimento analogo
com setores da linguistica textual, da fonética, e da semantica interpretativa, para
facilitar a compreensao do campo exato que envolve problematica pouco abordada...

Nos termos de uma contraposi¢ao entre uma cultura popular e uma
cultura erudita, que esta nas discussdes de historiadores da cultura, dentre os quais,
Carlo Ginzburg, e estas delimitagées estdo bem presentes na definigdo do que veio
a ser chamado de modal, também alimentam analises. Uma explicagcao simples, é
que na india existem outros modos musicais, preservados em parte, e ndo se usam

partituras. Isso € um fenbmeno do terreno dos modos, mas se vera que os modos,
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ainda que nao existam plenamente como os gregos idealizaram, eles se
assemelham, e para nao dizer que estao extintos, vivem nos improvisadores e na
sua pratica, um pouco escassa, mas permanente, em momentos especiais em que
brilham. Também se podem analisar pelo viés da histéria da linguagem e da prépria
linguagem como ja dito: nos conceitos de reparticdo linguistica; ou matematica, que
compreende linguagens matematicas contidas em outras, progressoes, raizes, e etc.

Desde Homero foi mencionado um sistema técnico e musical, e nas
artes plasticas gregas posteriores ndo ha nenhum tipo de “partitura” como se
conhece hoje no conceito de escrita: codigo de leitura que permite se tocar o que
nunca se ouviu, quando que o conhecimento modal grego, ainda que possuisse
notagado, esta ndo era para leitura simultdnea, mas uma técnica de conhecimentos
mnemoénicos teorizados para a producao do fazer musical livre de leitura, e se vera
que pergaminhos pintados como que “contidos nos pensamentos do homem” foram
retratados em artes de pintura, ndo deixando nenhum indicio de leitura musical
simultanea. Frisa-se que essa seria a maior definigdo de musica modal, e no caso
do modal grego, especificamente, uma vez que identificado que na Grécia Antiga
ndo se usava este tipo de escrita, mas outro diferente, bem como na india e outras
partes do Oriente em que a musica permaneceu modal, ndo existindo a modalidade
musical do tipo de partitura. Gregos antigos nao liam ou se orientavam por estes
escritos, mas eles estavam presentes nos cantos superiores de pinturas, acima das
cabegas dos humanos, como algo estudado teoricamente e memorizado, contido em
seu pensamento significativo. Este detalhe, aparentemente, foi totalmente
negligenciado em qualquer analise e definicho da musica modal, e, da grega.
Embora ja houvesse, portanto, notagdo musical, ndo é aquela notagdo que se
entende por partitura que orienta uma obra pronta, a musica com tempo mais ou
menos fixo, quando se teria apenas uma lapide misteriosa, e que nada prova.
Considerando necessario negar o tonalismo ao maximo neste inicio, ainda que ele
seja bem compreensivel até para um historiador, dos mais medianos que fosse, ora.
Toda a histéria parece remeter ao grego em sua origem, € em grande parte.
Revisitacdo da cultura grega que é este trabalho, a contribuicdo talvez se faga
excelente, uma vez que foram identificadas duas modalidades cognitivas bem
distintas, a da leitura da escrita musical em outra modalidade, mais recente, advinda
de tempos modernos no Ocidente, e da assimilacdo tedrica decorativa tipicamente

do modal grego. Tratado principalmente em areas afins (Musica, Filosofia,
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Matematica, Antropologia, Letras, Musicologia e outras), sim, aqui se trabalha
fortemente a hipotese da grande possibilidade desse tema ndo ser trabalhado
efetivamente pela ciéncia historica, e isso ndo € um fendbmeno apenas brasileiro,
mas no Ocidente e talvez no mundo todo. Trabalhou-se pelo lado da Histdria, no
Brasil, apenas por Fabio Vergara Cerqueira, licenciado em Histéria da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), uma constatagdo no decorrer desta
pesquisa. Seguramente € um tema de territorio da histéria ndo ocupado, caréncia
que busca aqui ser suprida em tal tema, que possui em seu vocabulario costumeiro,
0S e€ixos centrais que a propria Histéria Cultural trabalha, mas que foi mais
trabalhado pelo lado dos musicos, filésofos, fildlogos, literatos, musicélogos,
socidlogos e, que até os matematicos penetraram mais, este campo da historia.
Tudo bem que os historiadores ndo sejam eximios matematicos, mas, que néo se
escape de dominar o proprio campo, uma vez que possivel. Mas, a Histéria da
Musica permanece distante da Historia, e uma reparticdo da Musica, e a Historia da
Matematica, idem a Historia, restrita a Matematica. Nao, que este trabalho possa,
sendo abarcar tudo o que remete ao modal, na sociedade, isso seria impossivel pelo
trabalho de poucos, mas que traga, sim, facilidades e abra a mente para muitos
trabalhos sobre o universo modal grego, de matematicos inclusive, e, também nos
modos exoticos de outros povos que ndao o grego, que influenciou, a priori, 0
Ocidente e 0 mundo da musica erudita e tonal classica moderna. Ainda que Peter
Burke, e outros historiadores dos mais culturais tenham trabalhado perspectivas
musicais, sonoras e outras em ambito da histéria, a perspectiva e o conceito de
musica modal grega nao foi lembrada, e muito menos aprofundada. Este seria um
fendbmeno do esquecimento generalizado, e da memodria coletiva dos seres
humanos. Memoaria que foi trabalhada pela histéria cultural e €, aqui, a condicdo da
existéncia da forma plena com que este trabalho se apresenta. Em Historia e
Memoéria, do culturalista Jacques Le Goff, a ideia principal que existe é do
esquecimento enquanto condi¢cdo essencial para a lembranca e a propria histéria. E
a memoria tem aqui sua intima relacdo com a construgcdo de identidades, do
encontro da arte com a histéria, e a memoria, presentes aqui, propiciam para a
lembranca de algo que seja importante de se trabalhar dentre os historiadores, se
tornando contribuicbes relevantes, especialistas, dedicadas horas de paciéncia e
investigacdo combinadas a experiéncia empirica e dialética interdisciplinares. Seria

impossivel o contrario. E com o que ha na Histéria. Sobre a prépria area, o
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especialista Fabio Vergara Cerqueira produziu um artigo em 2011 e outro em 2013,
ambos da Revista Classica. O primeiro trataria de questdes éticas e estéticas na
teoria do ethos, ou seja, como que se fosse a teoria dos afetos de Descartes, mas
na musica. Tratando do contexto da Grécia helenistica, o autor trabalha com Platao,
Aristoteles e Plutarco em biografias antigas e recentes. Assim o autor enfocou as
raizes da pedagogia social, através do ensino de musica na polis grega. Tece, nesse
sentido, o conceito dos gregos de kalo-kagathia, que seria bondade e beleza, que os
gregos acreditavam serem virtudes de principios morais “seja no que se refere a
escolha dos instrumentos, dos géneros, ou dos modos musicais (escalas)”
(CERQUEIRA, p. 73-85, 2011). Fabio Vergara Cerqueira fez uma investigagdo sobre
biografias antigas e recentes dos gregos antigos, dentre eles, Platdo, Aristételes e
Plutarco. Fontes que sido detalhadas também no decorrer desta dissertacdo. O autor
acrescenta que entre os romanos, diferentemente dos gregos, a musica néo era
considerada tao importante. Na Grécia, porém, ela fundamentou a paidagdgods (as
pedagogias, e os pedagogos, sistema de ensino aprendizagem tradicional herdado).

O autor apresenta noutro artigo, a contraposi¢cédo que havia no mito
entre dois instrumentos musicais gregos antigos, o aulos e a lyra e narra o mito do
paradoxo entre o certame e duelo entre os deuses Apolo e Marsias. Segundo o mito,
citado por Pindaro, em Piticas, Xll; Melanipedes, no Ateneu, em Herédoto e
Xenofonte; em Anabisis; Apolodoro, Biblioteca; e Ovideo, Metamorfoses e Faustos.
Estava presente em iconografias de vasos e espelhos, apulos, aticos e etruscos, e
com referéncias esculturais em Plinio, o Velho; e Pausanias. Segundo o mito, o
instrumento do aulos foi inventado pela deusa Atena e foi um presente para Hermes
que presenteou Apolo para saldar uma divida de um roubo de um gado. Marsias
teria roubado o instrumento e desafiado Apolo na Lira. Marsias teria perdido um
duelo musical, (um conceito claro de usos de modos gregos por dois
instrumentistas). O mais virtuoso brilha e pode matar seu adversario no
conhecimento. Por isso Marsias morre, pois Atena abandona-o, iluminando Apolo
para vencer o duelo, e recupera o aulos. Neste mito, segundo o autor, seriam
justificadas tantas atribuicbes maniqueistas sobre os usos do aulos e da lira, sendo
que o primeiro teria gradativamente conotagdo mais negativa, e o segundo, um uso
mais positivo em por¢des de literatura grega. O autor inclui as tragédias de Séfocles.

O estudo sobre os modos gregos através da histdria tem muita

importancia. Primeiro, porque o conceito de modal que quer se definir € de pratica
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cultural da musica servida de teoria de escalas gregas, e néo de leitura simultanea
convencional como ocorre com leitura de partituras, além de um conhecimento de
apreensdo cognitiva por meios decorativos, mnemonicos, e ndo decodificados por
uma linguagem que abarque seu conteudo em simbolos. O modal como forma de
pensar a musica, historicamente e ao longo do tempo, sobretudo no Ocidente, tem
sido abandonado significativamente por grande parcela dos praticantes, de uma
forma geral, da musica, em detrimento da linguagem tonal e outras convencdes e
definigbes mais agregadas nos ultimos séculos. Nogbes estas que sao teoricamente
defendidas enquanto equivalentes na eficacia do modus operandi da musica, muito
embora, sejam distintas as formas de se pensar e 0s processos cognitivos que
possibilitam estas praticas musicais, efetivamente. Privilegiou-se o know how do
conhecimento modal grego nesta obra, como forma de esforco em evitar o
empobrecimento cultural da perda deste conhecimento ao longo dos tempos.
Menos énfase tornara-o decadente, singular e mais raro, ou oculto. Contando com
poucas, mas valiosas raridades, de 6timos trabalhos na academia estrangeira e
brasileira, e que estdo, em conjunto, presentes nos ultimos capitulos. A ideia é reunir
e sistematizar este conteudo, historiograficamente, nas mais distintas abordagens...
Segundo, é também motivo de grande duvida filosofica, tedrica e
pratica, visto que possui uma caréncia de estudos em lingua portuguesa que déem
conta de explicar e, a0 mesmo tempo, satisfazer as necessidades de explicacées do
campo historiografico, através do estudo das fontes historiograficas, caracterizadas,
em detalhamentos e riqueza material e tedrica. Este detalhamento procurou-se aqui.
Terceiro, por consequéncia, pela dificuldade na abrangéncia de
matéria que satisfaca a compreensdao deste conhecimento, e a pluralidade de
possibilidades que seu proprio nome popular gerou sobre 0 que seriam modos, e 0
que os gregos tém, de fato, com essa histéria. No dicionario Groove, o mais
completo da musica, modos sdo musica de escalas. O canto gregoriano, e os papas
de nome Gregdrio assumem, corretamente, que lugar nessa historia? Muitas vezes
ha essa confusdo, essa lenda, que sera explicada no segundo capitulo. De que
formas em suas linguagens se geram equivocos neste saber? Em que se difere esta
forma de pensar musica? A origem semantica de modo, segundo o dicionario de
lingua portuguesa, remonta a medida. Possivelmente a finalidade de qualquer
convengao e linguagem cultural é realizar-se, no caso, enquanto linguagem musical,

mas as formas de se compreender, tipicas de um espaco proprio, aqui alimentam
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problematicas cientificas. Um campo muito rico analogo a uma lingua na formagao
de sons (fonética); para ser mais exato, € uma linguagem particular (semantica),
com material que permita seus codigos (escrita). A esta parte, existe no papiro uma
forma dos modos gregos, e seus codigos em papel nas partituras modernas
sugerem outro tipo de texto analogo a um idioma (linguistica textual). Trabalham n&o
propriamente as palavras, frases e os discursos tal qual a linguistica de Saussare e
seus predecessores, dentre os quais Picheaux, Althusser, Breal, Benveniste, ou
Foucault, muito embora este conteudo musical se compare metaforicamente pelos
musicos com o termo “frases musicais” em que as notas seriam como silabas e
fonemas; a gama de triades possibilitaria as chamadas “frases”, e as escalas seriam
como discursos. Vislumbrou-se que se tornou um espaco a ser esmiugado,
territorializado. Discursos complexos sobre teorias de sensacodes, estados de humor
e outros. Nesse todo, nessa polifonia de vozes historicas, € que se constituiu uma
historia. Pelo menos em lingua portuguesa do Brasil, a contribuicdo é grande, no
sentido de explanar a histéria e sistematizar de forma explicativa, coerente e
comprovativa, este conhecimento, procurando enriquecer culturalmente e propiciar
uma série de esclarecimentos, que ndo se encontram em uma s obra para os
brasileiros. Para isso foi preciso partir do particular mundo dos modos gregos, para o
universal de fontes, teoria, pratica, filosofia, matematica, fisica, geografia, sociologia.

Em quarto lugar, € preciso referenciar uma hierarquia de sujeitos
historicos, tempos e espacos envolvidos que podem ser elencados, dentre os quais,
os historiadores seletos que falam a lingua cultural que é bem préxima da linguagem
usada para abordar o tema modal grego em um ambito mais geral ou no mais
cientifico, ainda que menos por historiadores, e que, dentre eles, os que fizeram
esforgo para a compreensao da linguagem musical conhecida por modal grega, de
uma forma enriquecedora para a histéria. Com alguma grande contribuicdo da
arqueologia e da literatura classicas, essa historia envolve desde os sujeitos
pitagdricos aos mais recentes cientistas dedicados ao assunto, destacando a
enorme contribuicdo de Donald J. Grout e Claude V. Palisca, o livro que tem sido
dos mais reeditados na area da Historia da Musica, é tratado como a maior
referéncia na apresentagcdo deste trabalho. Pouco se falou nos Antigos Livros da
Biblia sobre musica, dos quais existem referéncias da Biblia de Jerusalém e seu
indice remissivo, nos primeiros capitulos, e a literatura e arqueologias gregas se

apresentam muito superiores quanto a questdes histdricas e descri¢des caras para a
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historia da musica. Tratando-se de Brasil, a produgado investigada sobre isto se
revelou pequena quando comparada as producdes estrangeiras, ndo somente na
histéria, também em outras areas afins, como ja se esperaria, com algumas caras
iluminacdes, e, aqui, esta obra procura dar voz a todas as referéncias mais
importantes que foram encontradas, sabendo que ndo sdo poucas, e atravessam
milénios (no Brasil, décadas). O objetivo é se tornar uma referéncia a fomentar a
producao sobre os modos gregos no meio cientifico brasileiro, facilitando muito da
dificuldade de abrangéncia do tema, e ndo s6 para Brasil. Ndo houve na Histéria
enquanto ciéncia, um trabalho mais especifico, até o momento, sobre modos — e
gregos — mais especificamente. Ha algo na Musica, na Filosofia, Matematica e, de
ndo somenos importancia, na Musicologia, nas Letras ou na Arqueologia. E muito
pouco, portanto, seguramente, pelo lado da Histéria. E preciso destacar, como
historiador, alguns sujeitos importantes sobre praticas culturais da Grécia: Greco-
brasileira, a Coletividade Helénica de S&o Paulo desempenha contribuicdo em
praticas culturais musicais, de danga e outras festas, rituais, ciéncias e celebragoes.
Por exemplo, o costume de quebrar pratos de porcelana finissima e nédo cortante.
Possuem o Centro Kafavis de Cultura Helénica, apoiadora desta pesquisa pelos
seus profissionais gregos. Os trabalhos sobre a pequena imigragdo grega no Brasil
também sao recentes. E amparar qualquer musico, ou leigo, que se sinta atraido
pelo universo dos modos gregos € um trabalho de territério da histéria social da
musica, por ser um fendémeno social transformado e mais uma pratica cultural
importante relacionada aos gregos, talvez a maior referéncia a eles no Brasil,
juntamente com o teatro, em grandes cidades, e a educagdo em historia, dentre
outras referéncias, mais ilustrativas que qualquer fendmeno. Os grupos humanos
necessitam entender, e ndo se podem compreender muitos pontos em que as
explicacdes expiram em sua complexidade e falta de coesao historica, e em muitos
casos isso é perceptivel. E cultural, portanto, logicamente histérico, e mais dificil de
visualizar o porqué, até o presente momento, social, pois se vera a gravidade que
pode abranger tal tematica em termos de sociedade e humanidade de que implica.
Nota-se que isso é necessario mais para cultura social dos povos, que para muitos
dos musicos, os que sabem bem a linguagem especifica de modos gregos, mesmo
que desconhegam pontos importantes da histéria, pois para eles os modos podem
funcionar como um conhecimento magico e secreto, que permitiria nunca se saber

de onde poderia vir a possibilidade de saber esta linguagem da musica, visto que é
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mnemotécnica, ou seja, decorativa por natureza. Nao € bem verdade que seja dessa
forma, pois quando nao se sabem ensinar ou explicar a linguagem corretamente, por
nao haver a possibilidade do que seria uma espécie de metalinguagem da musica,
satisfatéria (e ja lembrando a importéncia dos centenarios nos cenarios histéricos e
outras datas comemorativas culturais dos tempos, no caso do tempo presente,
completados 40 anos de Meta-histdria, de Hyden White, s6 para comecar a citar os
historiadores da linguagem, ainda que tudo o que se escreva aqui nao tenha ficado
de fora na narrativa, no texto, € preciso assumir a impossibilidade de anular as
fronteiras da histéria com a literatura, sobretudo, Homero), ela praticamente existe
por ela s6 (a musica), e fica restrita entre os musicos que a conhecem menos ou
mais, nunca podendo simplesmente ser perfeitamente explicada, o que gera uma
frustragdo nos musicos também, pois gostariam de ter as respostas para questdes
historicas, culturais, sociais, aos seus expectadores, e, portanto, servira para ambos
os lados. A historia € simples, mas isso € um tipico paradoxo grego contido inclusive
nos modos musicais, e se vera este enfrentamento e sua resolugao, ciclicos, pois ha
uma complexidade que n&o deveria e ndo deve assustar a ninguém, sabendo-se
que é uma histdria envolvente, esclarecedora, sobre algo que pode ser visto tanto
pelo lado da racionalidade, quanto pelo sentimento, ser tedrico e pratico, ser natural,
ou sobrenatural. Dentre outras dualidades e unidades tipicas do mundo helénico, do
pitagorismo helenistico, da ética ateniense, e, dos imortais épicos helénicos, das
grandes epopeias micénicas ou até mesmo, das comédias aticas, que se analisarao.
Esta obra n&do contara com subtitulos ou subcapitulos, pois embora
esteja organizada linearmente e com certa homogeinidade predominante, por vezes
existem saltos temporais, para frente ou para tras no tempo, alinearmente narrados.
E deve-se dar destaque ao violdo, a guitarra, ao contrabaixo, ao
piano (ou teclados, ndo esquecendo os foles das sanfonas) a gaita e a flauta, como
os instrumentos que mais musicos se utilizam desta area do conhecimento modal
grego no tempo presente (os mais populares), portanto relacionados também ao
conhecimento modal grego, ainda que n&o se limite somente a esses instrumentos,
sendo um conhecimento que contribui para instrumentos musicais de uma forma
geral, exceto os de percussdo. Citar-se-do claro, os instrumentos ao longo da
histéria, por exemplo, a lira e o aulos. Uma pergunta que muitos vao fazer é se os
modos chamados gregos, hoje, sdo os modos dos antigos gregos. Entrementes a

resposta fosse sim, relativamente, poderia ser, também, ndo. No sentido de que se
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trata de uma compreensao que permanece do mesmo conhecimento ao longo do
tempo, mudando de perspectiva e método explicativo com novas reformulagdes,
mas de umas mesmas propor¢des musicais, chamadas, majoritariamente, de
géneros ou intervalos diatdnicos, desde Clebdnidas. Havera fontes, pois que as
mudancgas talvez sejam apenas matematicas no quanto as progressdes, € nao no
tocante a sua forma basica. E preciso aqui definir que a verdade de se contar a
histéria como realmente aconteceu, € uma nogéo antiga de Tucidides na Guerra do
Peloponeso, possivel apenas no nivel de relato da experimentagéo, ndo podendo
reportar-se a tudo e reconstruir o passado na integra, questdo esta que foi
paradigmatica da virada linguistica, apds a crise da histéria de 1960, quando se
pode observar que esse debate traz paradoxos antigos, e, recentissimos. Razdes
estas que os matematicos até poderiam resolver nas progressdes e os artesaos
fazerem réplicas de instrumentos antigos anulando questdes de afinacdo e tenséo
de cordas, que, por exemplo, alteraram as progressdes, além de mudangas no
material dos instrumentos, e com auxilio limitado do que sobrevive de fonte
arqueoldgica, e se reconstruissem os modos antigos anteriores ao barroco dos
séculos XVI e XVII, e ainda assim nao se poderia saber exatamente a musica modal
grega mais antiga, por nao ter sido materializada enquanto fontes sonoras
(gravagdes), que pudessem possibilitar a reprodugdo desta musica com alguma
maior precisdo, entretanto, jamais com exatiddo, pois os tempos eram outros; e o
passado, em termos culturais reais, nunca voltara exatamente como aconteceu,
porque isso € impossivel. No entanto, ha como explicar, cientificamente, o conceito
de modal para os antigos gregos, e demonstrar como eram explicativos
teoricamente e semelhantes aos que se conhecem hoje, servidos de fontes e
relatos, e, definir desde ja que os modos antigos e medievais, infelizmente, nao
serao mais possiveis de se exumar com exatidao. Transformada ao extremo, € uma
pratica raiz que se orienta pela adequacdo orientada pela ritmica nao livre,
sobretudo no tempo de Bach (ha controvérsias), perdendo-se parte significativa de
detalhes na liberdade ritmica que era conferida pela melodia que havia antes, (fora
outras questdes sociais) com progressoes diferentes, que se alteraram um pouco na
tensdo produzindo pequenas alteracbes em cada nota, e por sua vez, as relacdes
intervalares da musica (os modos gregos constituidos), e ndo se sabe se fizeram
perder essa estética que pressupdem trabalhar com os sentidos, de forma que

jamais se podera sentir exatamente, apenas ter uma ideia, e esta ja esta bem
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transformada. No entanto, é preciso ter consciéncia que de que o modal grego que
existe ainda hoje € um legado deste antigo, e muito proximo, embora ndo exato, a
pequena alteragdo de Bach na progressdo matematica os mudou sonoramente com
pequenas adaptag¢des no resultado final que serdo vistos com mais detalhes com
auxilio de um autor da Matematica da Universidade de Sédo Paulo (USP), dentre
outros autores. Os detalhes da diferenga de progressdes geométricas e aritméticas
com raizes quadradas e bases exponenciais de nimeros racionais € irracionais que
0s gregos iniciaram e foram aprofundadas no periodo do barroco, sendo que modal
grego atual ndo é exatamente o mesmo modal grego antigo, que também se
transformou, e é heterogéneo; no entanto, ha diversas permanéncias de que faz da
musica modal grega, uma musica muito proxima da musica modal dos gregos mais
antigos. Ou seja, imaginem que soaria 0os mesmos “atuais” modos gregos,
ligeiramente desafinados, alids, alterados para ser mais exato. O resultado € pouco
calculavel e nao reconstituiria um passado cristalizado, uma verdade, e talvez
proporcionasse uma afinagdo com “tempero” diferente, e soaria diferente. Estas
questdes matematicas sobre progressdes, tensdes afinagdes, serdo fundamentadas
no capitulo desenvolvido que esta relacionado a modernidade, o tonalismo, e
filosofias. Parece que musicos contemporaneos se deparam com as micro-questdes.

Usados por muitos musicos no século XX, os modos gregos de hoje
podem ser visualizados por todas as regides dos instrumentos musicais onde se
pode trabalhar o som, mas isso s6 pode ser alcangado com longo estudo, de anos,
pelo praticante de qualquer instrumento, visto que somente a pratica compulsoéria a
torna mais eficiente em termos de desempenho musical (habilidade). Guitarristas
especializados em solo de guitarra, e muitos pianistas e diversos outros cientistas
compartilham os mapas que revelam as harmonias em cada instrumento, podendo
visualizar sua escala, ou a sua gama, ao pé da letra, e da letra gama, que
representava a variedade, alguma riqueza em formas “n fatorial” de permutas,
arranjos e combinatorias, envolvendo probabilidades. Ocorre que um trabalho que
atente uma selecdo de fontes que mostrem isso com mais minucias, nunca foi
desenvolvido, pelo menos na area da Historia propriamente dita, por mais que tenha
se buscado isso, tenha se pesquisado isso exaustivamente aqui, e pelo menos no
Brasil ha um unico autor dessa area que abordou mais aspectos ligados aos mitos, a
moral, e a ética estética filosofica, e ao tom pitagorico. O trabalho dimensiona quem

se ocupou desta area, exceto uma ou outra produgcdo na area da Musica, mais
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detalhada, é ainda um trabalho que permanece incompleto no Brasil, ainda que
fornega contribuicdo forte para esta pesquisa, que pretende fazer-se o mais
completamente possivel, ainda que dificultosa, nunca se intimidou em realiza-la pela
prépria possibilidade em se fazé-la e atingir um belo resultado historicamente,
culturalmente, cientificamente. Sabia-se dificil. Ndo impossivel. E podera ser belo,
subjetivamente, levando em consideragao o que foi trabalhado pela filosofia classica
sobre estética, o ponto mais delicado de um trabalho sobre isto, pois € talvez mais
l6gico, empirista, racionalista, humanista, iluminista. Légico, portanto, obijetivo.
Musica. Os modos ainda sao conhecimentos que permanecem milenarmente no
campo da oralidade, da tradicdo oral, de conhecimentos legados de uma geragao a
outra. E ndo se pode afirmar se as transformagdes nas progressdes modernas, que
serdo tratadas mais adiante, seriam a causa da ampliagdo da linguagem escrita
musical para leitura simultanea em forma de partitura, tampouco se foram positivas
ou negativas. Foi uma tentativa bem sucedida de n&do deixar a musica apenas
amparada pela transmisséo oral, sem duvida, pois as notagdes, dentre as quais, a
partitura, de fato ampliaram o acesso a informagdo de musicas; e a linguagem é
decodificada como se fosse leitura ou mesmo histdria. Noticia, como a massificacao.
No entanto o conhecimento se da por outras cogni¢gdes, que nido sao as mesmas
especificamente do aprendizado modal grego. E o modal grego permanece em
oralidade. Decai. Os registros fora da oralidade sdo minimos, precariamente
compreendidos, ficam ao relento. Dados marginais, pormenores até negligenciados.

Ainda que esteja ao alcance de ser uma musica pensada para
qualquer tipo de instrumento que n&o seja apenas de percusséo (que exigiria outra
complexidade), e ndo excluindo a voz humana enquanto instrumento musical
(também complexo, por ser mais mental que fisico). De fato, os que mais se
interessam s&o os que se dedicam ao violao, e talvez a guitarra. Isso é também um
diferencial, pois o violdo é um simbolo importante da cultura brasileira e somente
aqui tem um nome diferenciado, por uma histéria muito conhecida, a de uma
confusdo com a viola, que veio de Portugal, ja que guitarra e violao ndo possuem
nomes tao distantes na maioria dos outros lugares do mundo. A lira grega tem
aspectos que a aproximam da harpa com pequenas semelhangas com o violdo (que
estaria ainda mais préximo da khitarra). Assumiu outras formas: de alaude, citara.
Derivou-se a viola. No Brasil havia outra viola, e por isso a guitarra, derivada

também dessa linhagem, foi confundida com um uma grande viola, e passou a ser
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chamada violdo, o mais popular dos instrumentos dos brasileiros. Havia também o
citardo, mas a viola de Portugal era diferente da da Espanha. E em ambos estes
paises, se alternaram os modos arabicos e gregos nas vozes, violas e guitarras.
Enquanto no violdo flamenco, modos gregos, (ouga-se Paco de Lucia: a voz de
Pepe, acompanhada pelo maior violonista de todos os tempos, é arabica, Paco de
Lucia que em 2014, tal qual o historiador Jacques Le Goff, partiu deste plano).
Processo que se da inversamente em Portugal. Existem menos modos ciganos e
arabicos na voz, e mais predominancia de modos arabicos dentro de uma estrutura
modal grega, nas violas e guitarras. Ainda que n&o seja uma regra, foi mais uma
estética predominante identificada aqui. E sera visto que no capitulo da Renascenca,
que havia outro estilo flamenco, que nédo era o de Paco de Lucia, no tempo em que
possivelmente teria surgido o violdo, instrumento que deixaria bem menos vestigios
ainda, no que foi uma feliz coincidéncia, e, mais um mito, e que sera desmistificado.
Para se criar uma histéria, € preciso, antes de tudo, beber da fonte
dos historiadores, e da Historia. Necessaria e essencial do ponto de vista da cultura
e do que ha dos historiadores desta linha, o que mais serve ao tratado. O porvir
desses historiadores sera compensado na dissertacdo deste proprio historiador
vivente, que transmite os métodos afins da histdria cultural francesa. Muito do que
vira depois, nao € propriamente dos historiadores, mas com base e muita leitura dos
mesmos, uma vez que nortearam como instrumental tedrico tudo o que foi analisado
em ambito de outras areas do conhecimento que n&o a Histéria propriamente dita.
Sera visto, porém, o quanto esse dialogo interdisciplinar é rico e parece obter a
mesma roupagem, a mesma identidade, e, nunca se perde este estilo narrativo aqui.
Pela primeira vez a Historia trabalha Musica e Matematica, pelo lado da Histéria, e
nao da Historia da Musica, que se vincula a Musica, e nem a Histéria da Matematica,
que se vincula mais a Matematica, dentre outros ineditismos. Portanto, historico,
pensar os modos gregos na musica sob tais circunsténcias, € para que se narre
devidamente a histéria. E no mote da histéria de uma pratica cultural e social. Os
modos de fazer musica por segmentos populares ao longo da histéria, que vestem
uma roupagem erudita, sobretudo no tempo de Bach, com a musica classica que
serve aos grupos dominantes. E a ruptura da histéria, no entanto, se vera que nao
ha motivos para rigidez maxima para este tema, pois o dialogo entre culturalistas é
simetricamente observado em muitos pontos ligados da teoria musical erudita, e

desta considerada popular, além de formas populares que dialogam linguagens de
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forma que poderiam ser consideradas as mesmas das eruditas, e, na verdade, € a
mesma linguagem, apenas dita de outro modo, enriquecida de outros detalhes nos
cbdigos extras, empanando a liberdade ritmica e harménica dos modos gregos, que
sobrevivem no fetiche de ser outro conhecimento, muitas vezes analisado com
pressa pelos musicos, que apenas comecam seu estudo, desistindo pela dificuldade
em entender como se aplica essa pratica pela sua variedade de conteudos
decorativos viaveis. E logo partem para o estudo classico. E a estudar partitura.
Porém, os praticantes culturais assiduos de modos gregos reconhecem-se e sabem
que nao estdo sozinhos, e ocupam o fazer musical em dialéticas tonais. E mais,
desmistificar-se-4 ao maximo pensar o fazer modal grego e tonal, como ruptura
factual, como se fosse bifurcada numa década, por um sujeito e obra. Nao obstante,
se vé este passado como um movimento continuo de mudancas, transformacdes e
permanéncias que ocorrem no adentrar de milénios, séculos, por n sujeitos e obras.
Uma ou outra referéncia ndo devera passar em branco, no caso
desta pesquisa. Pois por ser pouco o que se escreveu no Brasil, procurou-se dar
atencdo a todas as fontes disponiveis, pela possibilidade de objetividade que as
palavras chave possibilitaram em pesquisas diversas em catalogos dos mais gerais
e boas secbes das Bibliotecas da Universidade Estadual de Londrina (UEL), dentre
outras buscas. No caso de fontes que apenas fizeram mencgdes ilustrativas da
existéncia de musica modal grega tal qual uma linguagem praticamente estranha ou
menos importante, seja por negligéncia ou por ignorancia, nao foram selecionadas,
compondo talvez uma teoria da cultura erudita negada (a contraposicdo do
sucesso), tal qual, Carlo Ginzburg, e outros entendem como necessaria para a
historia, enquanto referéncias necessarias na pesquisa, quando esta, alicercada em
fontes que nao poderiam estar de fora de uma histéria bem selecionada e servida de
referéncias, contando com referéncias completas, dada grande atencéo aos estudos
de modos musicais gregos no mundo. Claramente, inclusa muita leitura e escolha
rigorosa nas passagens mais caras, sobretudo, da literatura classica, pesadamente
investigada, e que possui seu contexto especifico que comega em Homero, com
suas narrativas ficticias que, mesmo nao sendo consideradas historia, narram nas
sutilezas psicologicas, o cotidiano e os aspectos culturais de um povo com mais de
dez séculos de distancia, e todos que se inspiraram na pratica de um contexto
particular da histéria e, semelhante no tempo de Hesiodo, pouco transformado ainda

no tempo de Herddoto, e, Tucidides, que também se anunciam em terceira pessoa,
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ou mesmo por Platdo que os criticou, e Aristoteles, e outros pitagéricos, embora
estes dessem talvez uma importancia hierarquica a musica, relativamente menor em
suas narrativas, sobretudo Platdo. Ja n&o narram em terceira pessoa, mas formam
os dialogos. E o que constitui duas fases distintas da Grécia, uma regida por Eros,
na mentalidade do povo, e outra regida por Logos, uma espécie de ciéncia que
funcionava como os deuses para os gregos. Por isso a literatura é tao elucidativa
aqui, pois compreende em imaginar o que a arqueologia ndo pdéde comprovar de
outra forma, possivel somente nessa literatura maior. Para Homero, a musica € a
maior manifestacdo dos deuses do povo grego mais antigo. E as histérias sao
enredos complexos e cheios de interligagdes, sobretudo entre a Odisseia e a lliada,
de Homero, quando n&o se preocupara em contar sobre essas obras. Ao invés
disso, procura-se sugerir, para quem ainda nido as leu. Buscar-se-iam edi¢ées mais
recentes, que estdo disponiveis em portugués. Vale o mesmo com as obras
interligadas de Hesiodo, Teogonia e Trabalhos e Dias. Havera, com precisao, todas
as passagens relacionadas a musica, buscando extrair algo que alimente a historia,
que aqui possui um anseio por explicagdes que sejam também logicas, ainda que a
literatura tenha suas limitacbes para a Historia. Os versos dessas obras serdo
referenciados e, por serem muitos, ndo estardo em forma de citagao, pois ficaria
desconexo sem uma explicagdo para quem nao leu, mas para quem leu e quer
realizar pesquisas sobre, nas Letras, ou em areas afins, podera se orientar pelas
passagens selecionadas, que terdo o enfoque aqui de perceber sutilezas no campo
das atividades que se descrevem relacionadas a musica, em detalhes do cotidiano,
dos costumes, da vida publica e privada dos grupos humanos, tal qual foi para os
historiadores da cultura. Perceber e descrever essas praticas identificadas. Por
exemplo, sabe-se que a musica esta ligada a poesia declamada ou cantada, e eram
manifestados em festas e banquetes, comovia as pessoas e pulsava dancas. Nao é
porque existem dancarinos ficticios em sua poesia épica, que nao existia danca.
Logo, por uma premissa verdadeira, se pode pressupor uma segunda, tal qual o
estruturalismo de longa duracdo em que residem as maiores permanecias da
sociedade, no estruturalismo de Claude Lévi-Strauss: a musica do tempo de Homero
ja devia estar baseada em modos gregos, pensados semelhantemente, e que nao
se possuem na sobrevivéncia de fontes arqueoldgicas quaisquer. Ha Homero para
imaginar, talvez ndo uma verdade, que evitam, mas imagens concretas de

possibilidades histéricas nos pequenos detalhes, narrado ficticios. E de importancia
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historiografica homérica! Pois ha passagens marcadas sobre cada abordagem de
relacao direta ou indireta ao universo musical: formular-se-ao teorias modais gregas.

E na cultura popular, o tonal da musica erudita estda também
derivado na ideia de cifragem simples, que tem também a perspectiva modal grega,
idem na sua forma oculta, que seria uma negacgao dessa possibilidade total, mais
proximo da toénica de Michel de Certeau, dissonante a Carlo Ginzburg no ponto da
separacao total entre cultura popular e erudita, visto que os encadeamentos de
modos chapados em acordes, ou tonalidades maiores e menores, modernas, nesses
acordes sdo a nao separagao entre o erudito e o modal grego, ainda que esteja o
campo do modal grego em habito de pratica cultural mais popular que erudito. Aqui
nao se toma partido por um ou por outro historiador, mas reconhece a possibilidade
de existéncia de dois métodos possiveis, totalmente cabiveis no mundo logico, o de
separar culturas populares de eruditas, e o de agrupa-las. A dicotomia entre o
erudito e o popular, de Roger Chartier, que intercambiam culturas entre si mesmas,
€ negada por Carlo Ginzburg, que as vé como culturas heterogéneas. Percebe-se
aqui que esse debate, no caso de musica historica, pode assimilar as duas formas
como sendo possiveis de aparecer na histéria. E a visualizagdo bem conexa entre
eventos da historia no tempo e no espaco que vao compor esta obra e possibilitar
uma compreensao significativa e profunda para entendimento do que séo, o que se
se chamou, pela histéria oral, modos gregos; e, aqui sabe-se que este conhecimento
no Brasil é transmitido pela oralidade, como antigamente, e também em alguns
mapas de escalas, ou video aulas amadoras e conteudo de blog ou féorum de
Internet e outros pequenos sistemas herdados da oralidade em forma de tradicéo
entre mais experientes e menos experientes, que comparam os pontos chave com
l6gicas do tonalismo que se verao sumariamente com a autora Alice Marques, da
Escola de Musica de Brasilia, dos quais mostram como este conteudo modal grego
se transformou (e, empobreceu com enriquecimentos extras, pessimistamente
simplificados apds a renascenca nos conceitos de escala maior e menor, baseado
em modos) ao longo do tempo e do espago até chegar proximamente a este formato
mais utilizado contemporaneamente e muito usado no Brasil, dentre desde os
aspirantes da musica, aos mais profissionais na area, e com menos énfase na grade
curricular cientifica e académica musical, que se orienta na cultura erudita e notagao
moderna, em sua maioria tonal. Servindo-se de mapas de escala de violao e

partituras, para qualquer instrumento que permita clave apropriada, sera possivel
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aplicar a teoria, e com a histéria investigada e sua acessibilidade, com levantamento
bibliografico que permite abrir um leque de outros estudos que se aproximam
também da poesia, do ritmo, da harmonia, da dancga, do teatro dramatico e cémico,
astronomia, filosofia, etc. Talvez ndo sendo um ponto final, e muito pelo contrario,
possibilitando futuras realizagbes e revisitagbes da cultura dos gregos ao longo da
histéria; sendo um conhecimento passivel de reformulagdo e critica, em detalhes
que possam gerar duvidas, ou que necessitem, e se tornando provisorio, e n&o
definitivo a priori, relacionando conceitos em Histéria e outros, e deduzindo
definigdes somente com base historiografica, ou pressupostos l6gicos. De qualquer
forma, €& inegavel a dimensdo necessaria que toma este trabalho, no
comprometimento que o concedeu a realizagédo, e na medida em que se apresenta
como inédita abordagem tdo completa de materiais selecionados e toda a
visualizagdo que permite que ocupe um lugar de utilidade cultural, histérica, social.
Coceito modal grego enquanto musica histérica repensada. Entram nessa historia,
os sete modos conhecidos hoje, com seus estranhos nomes, que costumam
assustar. Sao eles: jénio, dodrico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e I6crio, e no que néo
poderia deixar de ser diferente, o fato tipico dos tratados gregos de musica de
produzir uma notacao, é também exemplificada a sua prépria notacdo desenvolvida
pelo historiador que escreve esta historia, contida em uma partitura, em apéndice.
Tratado de uma composi¢ao, a ideia € fazer um novo mapa visando explicar,
igualmente como ocorreu com Clebdnidas, Aristoxeno, Aristides Quintiliano,
Gaudéncio, Platdo, Plutarco, Anicio Manlio Torquato Severino Boécio, Guido
D’Arezzo, Glareano e outros personagens posteriores que serdo estudados. Unindo
os sete mapas dos modos gregos como se conhece hoje, produziu-se um unico
mapa que pode ser trabalhado por quase todo o braco do violdo. Sete de uma
centena de outras possibilidades mais, etc. Com inteligéncia para compreender o
funcionamento desses sete modos, se compreende sua transposicdo para outros
campos harmodnicos possibilitando praticar centenas de modos gregos idénticos em
sua forma. Essa foi a grande ideia dos gregos. Ao contrario de deixar sua musica,
apenas se preocuparam em demonstrar exemplos isolados da logica, para que fosse
desenvolvida mentalmente, bastando compreender que é desnecessario mapear
todos os modos, “decorebamente”, em diferentes “tons”. Uma “tonalidade” explica a
“forma basica” para cada modo, dos sete, baseados, em sete notas, cada um. O

“‘campo harménico” escolhido aqui em uma nova nomenclatura histérica foi o de “sol
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natural”, mas podem ser transportados fisicamente os desenhos geograficos das
escalas para qualquer tonalidade das doze existentes na escala de doze tons (ou
sons), ou “altura”, especificos, temas do vocabulario musical que serdo mais bem
compreendidos, que o musico tonal compreende. Considerou-se que a tonalidade de
sol, com a mesma ideia central dos gregos pitagéricos em legar os modos, e todos
os outros que tentaram explicar os modos gregos. Pensou-se que esta € a melhor
tonalidade para visualizar por completo o funcionamento dos modos no violdo, além
de conter apenas o fa sustenido como “acidente” estabelecido, sendo todas as
outras seis notas “naturais”, tal qual o “campo de dé”. Este modelo estara servindo
apenas para a guitarra (além do violdo), devendo ser adaptados outros modelos,
para outros instrumentos melddicos, como contrabaixo, e etc. Foram escolhidas,
para homenagear os gregos, trinta e cinco colec¢des diatbnicas que resultam, em
todo, no mapa, agrupados do mesmo tamanho, em pares de trés, que levam o nome
de trinta e cinco povos pré-histéricos da Grécia, por considerar que a civilizagao
narrada por Homero, € a de maior vigor cultural e musical dentre toda a outra fase
helenistica a posteriori, objetivando ilustrar melhor a histéria com mais esta nova
notacdo, dentre muitas mais, que se verao em detalhes, desde os primeiros tedricos.

Por que se um musico se privaria de ler partituras? Talvez, da
mesma forma que um cientista da area das humanidades quase sempre se priva
dos numeros. Em linguagens e notagdes musicais dos modos gregos € possivel
esgotar tudo o que quer chame de musica, possuindo inclusive a chave completa de
modos orientais, chineses e japoneses, dentre outros (salvo modos por demais
exoticos para os ocidentais: indianos, arabes, ciganos, e dos pigmeus do gabéao,
polinésios de Bali e outras culturas resistentes de povos orientais, modos com mais
notas, e, portanto, mais complexos de intimidade étnica e cultural desses povos),
pois nesta logica (a grega) a probabilistica permite combinatéria, arranjos, permutas
e probabilidades por n fatoriais dos elementos frequentes e vibratérios dos sons, que
podem ser anotados em qualquer linguagem que se crie ou se convencione, 0 que
nao ocorreu com muitos modos orientais, abrindo no modal grego, um mundo de
possibilidades e polifonias em que se encontra na explicagdo do conceito de
circularidade na histéria e na antropologia, que influenciou a maior parte do
repertorio ocidental até hoje, e a conta de infinitesimais probabilidades da musica,
finita talvez apenas na capacidade de realizacdo do corpo humano que exerce o

trabalho de dimensionar a musica na escala propria do instrumento que imita esta
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razao natural, e que se mostra ambiguamente sobrenatural, ndo se podendo ter uma
dimensao totalmente exata das limitagbes e ilimitagdes, no sentido pitagorico e
aristotélico, da maquina humana, seja por tarefa manual, na embocadura soprada,
nas vibragdes das cordas vocais, e mais raras, em outras partes do corpo que
executam essa musica ilimitada com suas limitagdes; ou, interpretacdes; ainda que
as proporgcdes e progressdes melddicas sejam bem exatas com matematicas
demonstraveis que também ilustrardo este trabalho, mais explicativo e voltado a
area de humanidades, mas que pode ir além desta area de humanidades, em
diregdo a quase toda area adjacente a histéria (que ja é tida como tudo,
historicamente — na maxima de Le Goff). Musica e Histéria assumem-se simétricas
com a narrativa nas possibilidades de expressédo de cultura em geral. Deste ponto
de vista, pode parecer um absurdo memorizar este conhecimento, quando o que nao
se sabe ainda, € que sdo apenas pequenas formulas necessarias para memorizar,
como na Fisica, na Matematica, ou na Geografia, ou na légica filoséfica € comum,
que quando compreendidas, permitem algumas praticas magicamente
experimentadoras, comparaveis a pratica do jogo de xadrez, com suas muitas
possibilidades, sua légica e sua mistica, seu aspecto antigo e transformado pelo
tempo e espacgo, e também com os beneficios e prazeres que esta pratica pode
trazer socialmente, ndo s6 em termos de saude mental e corporal. Historia € uma
dessas milenares artes, ou ciéncia, do inesgotavel produto com pouca matéria prima
de fato. O que a torna pratica muito curiosa, magica, no detalhamento que sugere as
possibilidades de trabalhar o conhecimento; tornando-se um fenédmeno estético, ao
mesmo tempo, diferente. Inconfundivelmente, poderia se revelar, da pratica de
musicos que nao praticam a musica através do conhecimento modal grego, e a
fazem apenas por notacido dos ultimos dois ou trés séculos, ao modo que a historia
ocupa um status cientifico humano equivalente a qualquer outro conhecimento
cientifico, com suas peculiaridades nos métodos e abordagens, no detalhamento
dos objetos e das fontes, na analise, com a Histéria analoga aos modos gregos.
Nem sempre sera facil adivinhar o processo de conhecimento da musica que se
ouve, se é modal grego ou ndo. Mas € possivel mostrar o territério que ele permeou.
E por essa razao, a teoria da harmonia moderna, a partitura, os métodos e notagcdes
tonais, dentre outras técnicas, inovacdes e meétodos explicativos, ndo serdao o
objetivo central neste trabalho, mesmo porque, a maioria dos praticantes de musica

conhece a maioria destes sistemas e mesmo que ndo o conhegam, estao muito mais
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amplamente difundidos e disponibilizados em qualquer biblioteca, faculdade de
musica e até mesmo em bancas de revistas ou na rede mundial. Trata-se de
conhecimentos mais recentes, uma convengdo que serve aos eruditos,
principalmente, muito significativo, mas que nao apresenta a mesma caréncia
cientifica que o saber modal grego frente aos estudos historicos, e de um modo
geral na academia. Para apenas citar o exemplo de uma obra brasileira bem
produzida, busque aprender musica tonal e notagdes no livro Harmonia e
Improvisagdo, em dois volumes, de Almir Chediak. A leitura € codificada, e por isso
nao pode ser um ensinamento que esteja fora do papel, e da notagao, que pode ser
decodificada com a precisao ritmica, o maior avango que ocorreu somente apés o
século Xll, com plena certeza. Nos modos gregos, é diferente. Um analfabeto
poderia ser ensinado e memorizar a légica no instrumento, se esta for ensinada de
uma forma visual, no instrumento. Um cego poderia realiza-lo, apenas de tocar o
instrumento e tatea-lo de forma auxiliar. Talvez um surdo ndo possa, e aqui fica uma
contribuicdo visual a eles, que ndo podem ouvir ou conhecer sobre o que se esta
escrevendo, a menos que se possa ler, ou que se traduza a presente obra, em
forma de libras ou linguagens de outros sinais, dos destinados aos surdos e mudos.
Nao obstante, no tocante, € de ouvido que este entendimento se da,
ou, ho maximo, imaginativo e logico seriam as formas alternativas de se buscar este
conhecimento, e se faz isso aqui. A oralidade e a existéncia de instrumentos em
todos os tempos garantem que o conhecimento seja legado independente de cddigo
em papel, ainda que este também seja possivel. Oralidade esta, que desempenha
este papel fundamental, de ndo deixar que seja extinta esta forma de compreenséo
da harmonia musical, historica; todavia, uma histéria bem esclarecedora, além de
garantir o legado, pode resolver muitas questdes que a oralidade pode n&o sanar.
Duvidas que se propagam mais que certezas, uma responsabilidade por demais
pesada a ela, e isso € um sintoma da propria contemporaneidade. E desde a
modernidade, com Nicolau Copérnico e a persiguicdo sofrida com uma duvida
filosofica a respeito do geocentrismo e heliocentrismo, resolvida apenas com o Papa
Jodo Paulo Il, e outras questdes humanistas sobre teocentrismo e antropocentrismo.
Um periodo que marcou com os enigmas de Leonardo Da Vinci, a arte também de
Michelangelo, Rafael, Donatelo, e outros, e depois com a influéncia da literatura de
Shakespeare, e posteriormente de Goethe, a metafisica de René Descartes, a moral

de Imannuel Kant, os iluministas como Robespierre, e suas influéncias, além de
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questdes socio-politicas da Monarquia Absoluta e da Revolugdo Francesa. O
conhecimento tonal € uma forma de assegurar, pela cultura material, a proliferagcéo
de musica, contemporanea a massificagdo da informacdo, da orquestracido, o
nascimento da imprensa, e outras expansdes materiais influenciadas pela légica
capitalista advinda da Revolucéao Industrial, na Inglaterra, mas a oralidade ainda ¢é a
vanguarda do modal grego, e necessita de uma contribuigdo histérica que a
preserve quando se esta perdendo gradativamente seu territério, no risco da
extincdo desse saber, 0 que deixaria lacuna irreparavel a humanidade. Sinalizando
que ha caréncia cientifica e cultural a parte histérica, que a caracterizagao de fontes
aqui procura esclarecer historiograficamente. Voltar-se-a a esta historia, no conjunto
da obra, que vai tratar dos maiores pensadores historiadores. Certos de que serao
simetricamente visualizados nos conteudos, de forma magica, l6gica, ou pontual,
niilista ou vital, sera consumida prazerosamente uma nova historia da musica vista
pelo viés grego. Ao menos modal grego ocidental, ou o0 que restou disso — A outra
histéria nova dos modos gregos. Visualizar-se-a ainda o caro tratamento aos modos
gregos dado pelos filésofos do século XIX, em tempos de tonalismo, e de como no
século XX novas estruturas musicais rompem com o modal grego e o sistema tonal
classico, gerando uma musica pds-moderna, chamada pés-tonal, dentre outras
designagdes, estéticas ndo aprofundadas por fugir aquém do objetivo. Além do
método indiciario. Que vai desde os mitos, a caga as bruxas, passando pelo
renascimento da arte, até desembocar em questdes mais marxistas, freudistas, etc...

Modos Gregos no violdo. Pratique! Memorize o desenho das
escalas. Uma dica € que elas se ligam em campos harmdnicos de mesmo tom:
procure treinar em sol maior, para ficar mais facil, pois o unico acidente é o fa
sustenido, ao invés de fa, e todas as outras notas sdo naturais. Um exercicio para
iniciacao € descer e subir a escala e ligando uma a outra partindo sempre do bordao
(corda mais grossa) em cada modo. Assim, o joénio parte de sol, na terceira casa do
bordao, dorico em 14, quinta casa, frigio em si, sétima casa, lidio em do, oitava casa,
mixolidio em ré, décima casa, todos partindo do mizdo bordao, o edélio ém mi, e pode
ser na décima segunda, ou no bordao solto, e o lécrio, em fa sutenido, pode ser na
segunda ou na décima quarta, e na décima quinta, ha a oitava do sistema. E
possivel transpor as escalas para a tonalidade que desejar, e os arranjos que
escolher, aplicando a qualquer pratica musical efeitos magicos de fazer a musica!

Boa leitura.
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CAPITULO 1
OS MODOS GREGOS ANTIGOS

Sobre o conceito de cultura, Pedro Paulo Funari, em Cultura Popular
na Antiguidade Classica, insere questdes importantes citadas no debate da histéria
cultural entre abordagens de Chartier, Ginzburg, Burke e outros. Funari concorda
que esta ultrapassado o conceito de que cultura é produto apenas de uma classe
culta, e amplia a capacidade cultural a toda pratica humana, independente da cultura
dominante ou letrada. “Pelo contrario, todos os individuos sao intelectuais, pois sao
difusores do saber e exercem um papel ativo na organizacdo do mundo social, em
termos econdmicos, politicos e culturais” (FUNARI, 1989, p. 13). A seguir, o autor
destaca a dicotomia entre cultura popular e cultura erudita, formando uma nogao ja
bem especificada de cultura tradicional de praticas do povo em geral, em
contraposi¢ao a ordens dominantes eruditas do fazer cultural que nao se imitam do
fazer cultural do povo, e talvez, se isso ndo pode ser questionavel, ha as alteracdes
da cultura popular no ambito erudito, e se vera como isso acontece no caso dos
modos musicais, sobretudo, os gregos. Em Grécia e Roma — (FUNARI, 2002, p. 43)
apresenta-se a imagem de uma kilix, ceramica pintada e assinada por Dourin, artista
grego do seéculo IV a. C., descoberta pela Arqueologia, e que se encontram em
dezenas, no Museu de Berlim, em que existem gregos praticando musica e
atividades ligadas a musica, dentre as quais, a danga, a poesia e a contemplagao.
Note-se que ndo ha, nem nessa kilix, e em nenhuma outra que existe, e se vera uma
série de exemplos destas, quaisquer espécies de partitura ou qualquer notagao
deste tipo, orientando a pratica, exceto nos teéricos que formularam outro tipo de
notacdo que se defende como sendo a propria teoria modal grega em sua esséncia
primariamente conhecida, o que sugere fortemente que a musica praticada sobre o
conceito de modos gregos era popular, mnemotécnica, ou seja, por cogni¢des
decorativas em que se basearia a Unica espécie de notacdo concretamente
conhecida pela histéria, e realizava-se livremente, sem ser presa a notacbdes de
ordem ritmica. Significaria que as notagdes nao eram coédigos para leitura
simultdnea da musica, e sobre este tipo, ha apenas uma lapide, muito suscetivel a
controversas. Consequentemente, nessas pinturas, vé-se que ha a representagao
de algum pergaminho ilustrando as teorias mneménicas, tratados mais concretos e

diretos que asseguram suas especificidades, enquanto Unico tipo de notacdo
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definida, nesse sentido, como a representacdo dos pioneiros documentos
diretamente relacionados ao conteudo dos modos gregos propriamente ditos.
Sobretudo, pela datagdo, que é contemporanea aos tratados mais antigos.
Espacialmente na pintura, essas notacbes estariam dispostas sobrevoando, no
sentido figurado, escambradas proximas as cabegas dos musicos, um pouco acima
deles. Pressupondo que estavam representando o estudo memorizado da musica, o
pensamento e lembrangas de teorias anotadas, talvez, em tratados, portanto, é na
pintura, o invisivel e abstrato, o ndo materializado, o que seria algo proximo ao que
se conheceria pelo aforismo ao pensamento, tal qual o se conhece nas historias em
quadrinhos, ndo como uma caixa de dialogo falada que também é uma forma de
aforismo de algo abstrato, no caso a linguagem, ou um objeto imaterial representado
como na realidade. Mas um aforismo metaférico do pensamento, que nas historias
em quadrinho sdo muito utilizadas como um recurso proprio da estética comix em
que caixas de dialogo escambradas, ou seja, enevoadas, sugerindo um “sonho”,
uma “lembranga” ou o préprio “pensar’ dos homens representados, a medida da
sequéncia dos quadros pintados. Indicios minimos. E ndo se conhece uma pintura
que tenha outro tipo de notacdo simultdnea, do tipo de partitura. Conhecimentos
mnemotécnicos que parecem estar bem representados de forma semelhante para
representar o pensamento do conhecimento modal grego que, muito possivelmente,
era praticado. Ha, no caso, duas pinturas especificas, que serdo analisadas em
imagens, que representam um possivel tedrico estudando os modos gregos, em que
aparece sem barba, possivelmente jovem, e noutra pintura muito semelhante em
que este “tratado” 16gico modal grego parece se concluir e se apresentar como fonte
histérica para a humanidade, ou um documento de um professor. Musicos préximos
a ele estdo a praticar a musica sem leitura destas notagdes, que estdo claramente
representadas como o aforismo de seus pensamentos ou conhecimentos, uma vez
que os pergaminhos “sobrevoam” proximos a suas cabegas. Por ser uma
representacdo que seria estranha se representasse os pergaminhos de forma
concreta, uma vez que papiros nado voam, ou estariam pendurados (provavelmente
nao, nao ha indicios de que pregavam quadros), fica bem claro que a melhor
pressuposicao é de que se trata realmente de um aforismo ao pensamento abstrato.
Foco nesta pesquisa que classifica o conhecimento modal grego por este viés, e
uma vez que o tratamento da musica modal grega em suas definigdes aqui bem

explicitas, ja tratadas na introdugao, e foram negligenciadas estas pinturas no meio
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académico, exceto por Funari e, Roosevelt Araujo da Rocha Junior, da Universidade
Federal do Parana (UFPR), de Curitiba, dificultando a propria classificagdo como
meta de definigdo ndo atingida, historiografica e iconograficamente, pela Historia.
Arqueologicamente, esse é o conceito de cultura popular dos modos gregos que se
busca visualizar aqui, com base nessa iconologia arqueoldgica e histérica. Vé-se na
leitura do musico brasileiro José Miguel Wisnick, que na india, existe musica modal
pouco transformada, e mais preservada no sentido de cultura popular, onde ainda
nao penetrou notacdo de qualquer tipo semelhante ao modelo de escrita com os
meios tipicos da partitura, o que revela que o Oriente tem uma relacdo com a musica
distinta e distante em decorréncia de transformagdes ao longo da histéria ocidental.
Esse quadro, segundo Jean-Pierre Vernant, em O Homem Grego, ainda que com a
transformacao no século VIl a. C. da lingua silabica micénica para um alfabeto mais
desenvolvido pela silabica semita setentrional, o autor esclarece: “Apesar disso, e
devido ao enraizamento da tradicdo da cultura oral e ao facto de a tecnologia da
escrita ser muito limitada, a expressdo oral (e cantada) continuava a ocupar uma
posicao privilegiada” (VERNANT, 1994, p.181). Segundo Vernant, a representagao
maxima era o canto das musicas enquanto uma complexa mitologia de sua religido
politeista, de deusas, deuses e semideuses e semideusas. Um contexto distinto,
mas com permanéncias artisticas. Muitos artistas revivem os mitos, de maneira
tradicional, sabendo disso, ou ndo. Pressupde que a sociedade € marcada por eles.
Os modos gregos e a questdo de identidade a ser trabalhada
envolvem um dialogo logico entre a literatura classica, arqueologia e arte,
historiografia primaria e secundaria, para uma identidade artistica musical que
pretende se definir para que se possa visualizar um modus operandi de um saber
histérico e artistico de identidade que pressupde a mnemotécnica geografica, fisica,
e filosofica, oralmente legada em carater de ensinamentos tedricos desde os tempos
antigos, sem o costume de tempos posteriores de codificar simbolicamente as
representacdes praticas, no que se referem a uma teoria musical desenvolvida pelos
gregos, que foram codificadas na modernidade pela igreja e humanistas para
compor acordes e sistemas simplificados para leitura simultdnea, pois se viu que a
notacdo dos gregos ndo possuiu esta finalidade na Grécia Classica, ou no canto
gregoriano, conforme sera visto nas imagens, e existiam enquanto notagéo tedrica
na excecgao dos tratados dos proprios tedricos, e ndo era um costume popular, pois

que em toda literatura classica e em todos os artefatos arqueoldgicos que envolvem
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musica nao se incluem estes cddigos ndo modais gregos para acompanhamento ao
estilo do que seria uma partitura, ou mesmo uma cifra, e sempre em termos de uma
minima representacdo do nivel da pressuposi¢cdo, e nao da prova. Porque na
literatura se narra o improviso de versos ou sua sapiéncia de conhecimentos que
tentam se definir por modais gregos, descritos nessa literatura apenas como “uma
musica com técnicas em que 0 acesso se deu pela memodria” numa puni¢cao dos
deuses a algum de seus personagens. Aqui havera provas literarias disso.
Analisando as imagens e considerando todas as fontes que se trabalhardo no
decorrer desta analise, pode se interpretar que os musicos nas pinturas de
ceramicas antigas estao sempre a tocar livremente, sem ler a musica no ato — teoria.
Foram representados dessa forma. Nao se encontrou vestigios de outra forma.
Sobre a arqueologia historica, inserem-se como os nomes dados aos populares
modos gregos conhecidos pelos musicos, principalmente, nomes que, dentre eles,
jénio, dodrico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e Ibcrio, (ainda que, a saber,
fundamentados no Cratilo de Platdo que nomes nao importam tanto, e concordando
com estudos da Revista Classica do ano de 2013) como homenagens antigas, aos
mais antigos, de medievais, e que foram continuadas depois até 1700, voltando a
oralidade popular, mas com sobra para os fildsofos alemaes, e homenagear-se-ao
0os povos preé-histéricos da Grécia Antiga, que conhecidos atualmente como
completude do sistema ja teorizado, de forma visual incompleta (ou parcial) na
antiguidade e conhecimento entendivel apenas aos tedricos na forma escrita, como
ja visto que a sociedade nao deixou evidéncias suficientes, apenas suposi¢coes de
lapides e algumas pegas de Orestes e Hinos Délficos, como ficara claro, defendendo
uma nogao de que estes nomes ajudam ao estudo de musica com uma identidade
do saber musical, propriamente grego, no entanto, esta nomenclatura causa muita
distorcdo histérica, anacronismos e confusdao entre os musicos sobre o saber
historiografico das etnias gregas. Com efeito, conforme nas leituras de Sian Jones, a
arqueologia histérica ndo tem o zelo de dialogar fontes escritas, material
arqueolégico, muitas vezes fazendo uma alusdo étnica e identitaria dos povos
constituintes, de forma anacrbnica, fazendo aqui uma tentativa de cruzar
corretamente essas informagdes historiograficas, literarias e arqueologicas, no
sentido de buscar uma nomenclatura mais fidedigna a uma homenagem aos povos
pré-historicos da Grécia (tendo o historiador recorrido ao estudo arqueolégico de

Julio Duran para compor um tratado), que ja se sabe, bem sabiam fazer musica, nao
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tendo a pretensao de aponta-los enquanto inscritos nas kylix, ceramicas pintadas
descobertas em escavagdes arqueologicas, do século XX, mas elencar detalhes
importantes sobre este fazer musical, independente do povo étnico nas kylix, uma
vez que € impossivel buscar elos de etnicidade entre os povos representados
nessas ceramicas, como fundamentado nas no¢cdes de Sian Jones, mas é possivel
analisar suas informacdes sobre os saberes pulverizados de povos gregos, e cruzar
as informacgdes da literatura classica, para tecer o campo do saber e homenagear o
nome desses povos dessa literatura com base historiografica, tornando a
nomenclatura menos propicia a enganos e suposi¢gdes. Sian Jones norteia o
problema em Identidades, discurso e poder. Estudos de arqueologia
contemporanea, no capitulo Il Categorias histéricas e a praxis de identidade: a
interpretacdo da etnicidade na arqueologia histérica. Segundo a autora, neste
trabalho: “Tal abordagem de tentativas de buscar os correlatos arqueoldgicos de
grupos étnicos historicamente conhecidos sao inuteis, ndo somente porque elas
frequentemente ignoram a natureza situada subjetiva das fontes historicas (...)".
(JONES, 2005, p. 28). Continuando, na pagina anterior, vé-se uma questao
importante, e cara aqui, o do problema da etnicidade dos materiais arqueoldgicos, e

das fontes histéricas na dita “pré-histéria”, inclusive, da civilizagao dos pré-helénicos:

[...] etnicidade € um conceito subjetivo e que os arquedlogos nao
podem esperar examina-lo de forma significante sem dados
etnograficos e historicos especialmente relevantes. Esse argumento
aparece entre arquedlogos e é refletido no niumero de estudos de
etnicidade levados a cabo em Arqueologia Histérica, como oposta a
Pré-Historica. (JONES, 2005, p. 27).

Jones continua este raciocinio e mostrando um problema que existe:

Arquedlogos historicos — aqueles que estudam sociedades do
passado para as quais temos vestigios escritos disponiveis —
despendem uma grande quantidade de seu tempo estabelecendo a
afiliagdo étnica dos povos que fizeram e usaram os sitios e objetos
que estdo investigando. A questdo da associacdo étnica é
particularmente notada na Arqueologia [...] Greco-Romana (JONES,
2005, p. 27).

Todavia, sabe-se através da Literatura Classica que os povos pré-
historicos da Grécia, desde os Aqueus, faziam a musica como ela é estruturada no
Ocidente, ainda que apds o elo perdido entre o século IX e o VI a. C., apenas em

matéria posterior a ele, tenham-se fontes dos teodricos gregos da musica, € a
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literatura helénica, bem mais antiga que essas fontes, a fonte primaria, e a
arqueologia confirma, tornando os achados dos tedricos sistematizadores, o
conteudo mais legado do Ocidente relacionado aos modos gregos como a origem
deste conhecimento, se tornando, através da literatura helénica, passivel de prova
de que o conhecimento musical grego € mais antigo que a ideia propagada. Existem
provas. E aqui se visualiza uma possibilidade de campo de trabalho pouco
abordada, revelando uma caréncia na ciéncia que aqui se vé como passivel de ser
territorializada: “tem havido poucos estudos de Arqueologia Pré-Historica que estédo
explicitamente interessados em grupos étnicos do passado” (JONES, 2005, p. 27).
Portanto, os famosos modos gregos, da forma como sao conhecidos, como um
sistema completo de escalas (sentido geografico de escala reduzida ao instrumento
musical, de um “cosmos” planetario inatingivel de outra forma, conforme os antigos
estudaram) para violdo ou guitarra, podem ser desfragmentados em numero de 35
(conforme partitura propria, em apéndice). Conforme a acurada pesquisa histérica e
arqueoldgica de Julio Duran, A Grécia Antiga, os povos pré-histéricos da Grécia sao
trinta e cinco. Homero relatou que antes da escrita e da sua modalidade de escrever
epopeias épicas, sabia-se de musica entre os povos gregos. Vislumbrada a
possibilidade de uma nova nomenclatura que visa fazer menos confuséao histdrica, e
uma homenagem aos povos que, historicamente, e, conforme a Literatura Classica,
primam a musica (os Aqueus). Serdo 0s seguintes nomes para 0S NoOvos Mmicro-
modos gregos: Mildcrio, Sescldcrio, Diminio, Paro, Tino, Siro, Sifno, Tero, Quero,
Despdtico, Amorgo, Citno, Quéio, Naxo, Serifico, Micbnico, Délico, Androdico,
Cnossoico, Festoico, Hagiatriadico, Maleo, Gurnio, Mindico, Tilisso, Zacro, Nauplio,
Tirinto, Vafio, Pilos, Argdico, lolco, Micénico, Jbnico, Frigio e Lidio. Cientificamente,
conforme Julio Duran, que esses povos particulares compunham dois grandes
povos, 0os Aqueus e os Micénicos, mas como bem explicado por Sidn Jones, nao
deve ser buscado nas imagens das kylix, que se tratam dos musicos, a etnicidade
desses inumeros povos que homeiam 0s NOVOsS micromodos gregos, ndo obstante a
cultura, os costumes, os modos em sentido antropolégico, a relagcdo dos modos
gregos com esta sociedade, e ndo musical, do saber historico desses modos
musicais, identificados nas kylix, o que resulta na identidade da cultura franca que se
quer evidenciar como a sociedade geradora e detentora de formas do conhecimento
compartilhadas na forma da cultura franca por inUmeros povos pelo mundo,

sobretudo no Ocidente, gerando uma identidade artistica, musical, e por que néo,
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histérica? Certamente, originalmente grega. Intercambiada pelo Ocidente, com
entendimentos mais proximos desta cultura; intercambio aqui, idem. Uma identidade
mais cultural e menos étnica, portanto, e que se expandiu como o maior fenémeno...

E importante checar as transformagdes culturais destas linguagens
do conhecimento modal no periodo medieval, a medida que se pode, com base em
estudos académicos, que reuniram produgdes parisienses, inglesas, alemas e norte-
americanas, sobretudo Oxford, Princeton, Harvard, que também possuem producdes
relevantes sobre o mundo musical antigo, o de dominar os fatos e contextos que
levaram a uma disseminagao de diversas linguagens musicais novas e a criagao de
uma série de escolas religiosas de musica, entendendo em que medida esse
conhecimento foi herdado dos gregos e transformado no mundo medieval. O mesmo
ocorre com o periodo renascentista, quando ha um retorno aos valores vistos como
humanistas que foram projetados na procura da arte grega. O suporte teorico
artistico é a contribuicdo de Friedrich W. Nietzsche em sua primeira obra académica
oficial, justificada pela importéncia do esfor¢o deste autor em compreender musica,
ligada a danga e teatro, no que se diz respeito aos gregos, e por ser uma obra
singular de seu periodo, tornando-se uma excelente referéncia para aspectos
artisticos, musicais, teatrais, culturais, filosoficos, e, mitolégicos, dos modos gregos,
e guarda as experiéncias singulares relatadas em sua biografia de Ecce Homo,
levando em consideracdo a sua pesquisa de campo na Grécia e sua experiéncia
com este estudo e sua visao peculiar, por isso antecipa uma leitura que passa bem
discreta dentre os académicos. Ja o dialogo entre literatura classica, obras primarias
antigas, arqueologia, obras historiograficas secundarias e terciarias medievais e
renascentistas, além da primazia de Nietzsche, constituem, em dialogo com: a
oralidade viva, as producdes contemporaneas de praticantes de musica, professores
de musicas e editoracbes sobre modos gregos, a légica cientifica da histéria do
objeto de pesquisa, objetivando voz aos seus sujeitos historicos, resolvendo
equivocos, confusdes, duvidas no que se refere esta histéria dos modos gregos, e
compondo, dessa forma a perspectiva da historia na geografia, ou seja, uma histéria
em mosaico, que tem por objetivo principal esclarecer, organizar, definir os seus
limites e disponibilizar os conceitos para uma aprendizagem cultural significativa da
histéria associada aos modos gregos, musicalmente e historicamente. O trabalho de
Donald J. Grout e Claude V. Palisca fornece uma bibliografia vasta e compila de

forma pulverizada arestas fundamentais para esta pesquisa, com riqueza de fontes
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sobre a musica e os gregos. No entanto, a énfase de uma histdria total, a moda
rankeana, faz perder de vista o objeto de fundamentagdo grega na extensa obra
bem completa dos autores, e que sendo assim, mergulhado em um mar de cultura e
linguagens musicais, sobretudo, sobre a musica classica, se garimpou o objeto
modal grego e a cultura grega, quando que os objetivos deste trabalho s&o destacar
a importancia e necessidade de um conhecimento mais exclusivo de modos gregos
e historia, tornando a obra destes autores, cuja tradugdo é A Histéria da Musica
Ocidental, uma referéncia pontuada e investigada, rica e pertinente, além de revelar
outros caminhos propicios e caros para compreender a evolugdo do conhecimento
histérico de como foi sistematizado e fundamentado o saber musical a moda grega,
visando reorganizar de uma forma mais completa sua histéria, possuindo uma
relevancia cultural para a histéria da humanidade, presente, futuro e passado: os
modos gregos onde nao se encontrariam tdo bem conceituados como em muitas
leituras que estao indisponiveis. Conforme Grout e Palisca, embora muitos detalhes
permaneg¢am incertos a heranga grega que parece ser mais evidente até aqui, e que
merece mais énfase na pesquisa, constituindo um plano, é saber que, no mundo
antigo, a musica se constituiu essencialmente de melodia plagal, ou seja, escala
geografica regional no instrumento musical em aspecto de mapa, que orienta a
forma gerando a esséncia no espago em “escala reduzida” tal qual o conceito
arquiteténico ou cartografico, como lembra o historiador cultura Jacques Revel em
Jogo de Escalas, e Paul Claval, da ordem planetaria ao alcance do instrumentista,
incluida a voz enquanto instrumento musical (Pitagoras de Samos, Herddoto,
Claudio Ptolomeu); a melodia estava intimamente ligada com o ritmo e métrica de
palavras, liricamente (a métrica de Homero, a rapsddia do Aedo); musicos
recorreram em suas memorias e no conhecimento de convengdes e férmulas, em ja
vez de ler a partir de notagdes, que eram dominadas apenas pelos tedricos, de
forma que ha comprovacéao cientifica de escritos complexos e singulares (Clednidas,
Aristoxeno, Aristides Quintiliano); e fildsofos conceberam a musica como um sistema
ordenado, o sistema da natureza e como uma forga do pensamento e da conduta
humana que foi posto em pratica numa sociedade grega decadente (Platao,
Aristoteles), os autores pontuam (GROUT, PALISCA, 2006, p. 14). A estes
elementos os gregos contribuiram ainda para uma teoria acustica fundada na
“ciéncia primitiva”, e uma teoria musical bem desenvolvida que influenciou a cultura

de toda uma sociedade, acrescentam eles. No tocante, este saber organizado com
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0s objetivos de supremacia € caro e possui um territorio ainda pouco esmiugado e
definido em termos cientificos e histéricos. Substituindo a simbologia da pauta em
favor da utilizacdo dos recursos da memoria, oralidade, musica e histéria, ou "as
mitoldgicas Mnemadsine, Saga, Musa e Cléo”, é possivel obter uma musica pensada.
Totalmente compreensivel na teoria e na pratica, ela se apresentara como uma
ciéncia tdo humana quanto exata, pois se equivale a musica matematica com outra
forma de pensar menos convencional, uma musica histoérica e filoséfica, mais fisica e
geografica do que propriamente matematica, também porque nao foi “linguistificada”
no ambito de cultura popular antiga. Foi preciso empreender-se em um trabalho
homeérico, mesmo porque, em portugués, € muito restrito o conteudo veemente
digno de analise historiografica a ser encontrado, & preciso recorrer a obras em
grego, inglés, francesas e alemas. Devera, dentro do desenvolvimento, se
aprofundar o conceito primario na historiografia a qual se remete a Pitagoras tal qual
o descobridor do conceito que substanciou os modos "plagais", ou seja, com essa
perspectiva "geografica" de regido mapeada das relagdes tedricas musicais no
instrumento. O instrumento, praticado é representado como se ele fosse a superficie
de um globo terrestre e oceanico, e as escalas, tais quais as formas dos paises,
grosso modo, que permitem “caminhar livremente pelo terreno dos modos gregos”
desde o “Himalaia” até o limite da “areia das praias”. A harmonia desta logica estaria
em “nao tocar os pés no mar”. Mas por vezes “as ondas podem beliscar a areia e os
pés”, e estes seriam enarmornias (em alguns casos, tritonos) e cromatismos que sao
quase impossiveis de n&o surgirem, quase que involuntariamente em alguns
contextos, mas s&o aceitos como belos, quando se tem esta nog&o pratica mais
segura. A falta dessa coeréncia resultaria em um desastre musical, tal qual “um
avido que nao pode pousar em terra firme, mas cai no Oceano”. Para tanto, o
planejamento envolveu um vasculhar a historiografia de todos os tempos, podendo
classificar em convengdo de tempos historicos: Pré-historia, Antiguidade, ldade
Média, ldade Moderna e Idade Contemporanea, para encontrar qual a contribuicao
dos gregos para a Histéria da Musica, (incluiria até a musica brasileira). Cada
achado sobre musica e modos gregos foi visto com preciosidade, e estes conteudos
tém a aparéncia de “agulha no palheiro” para cada item mais especifico selecionado.
O problema da onde tem saido tantas ideias expandidas entre musicos através da
oralidade é uma grande problematica, pois que a histéria ndo é oralidade apenas e

as fontes se fazem precisas. Se este € um problema para o musico, que dira
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qualquer outro estudioso que queira estudar os modos gregos e em sua pesquisa
inicial se depara com inverdades, mitos, anacronismos, achismos? Lendas e
confusdes de todo o tipo estdo na Internet em massa, e correspondem a propria
oralidade pulverizada por professores de musica e musicos carentes de
historiografia, de fontes, que, para remover essa polifonia e encontrar as fontes mais
verossimilhantes, foi preciso se empreender em um trabalho homérico, reforgcando
porque em portugués, foi muito pouco o conteudo, veemente digno de analise
historiografica, a ser encontrado. Necessitou-se recorrer a obras em grego, inglés; e
ainda, francesas e alemas. Devera, dentro do planejamento, se aprofundar o
conceito primario da historiografia helenistica a qual se remete a Pitagoras tal qual o
descobridor do conceito que substanciou os modos gregos ao ouvir um ferreiro bater
com martelo ao ferro e produzir oitavas, quando decidira fazer experimentos com
pesinhos em uma corda, dobrando a massa dos pesos para produzir as notas de
forma fisica e exata para depois, com a tensdo no instrumento e subdivisdes
geométricas, formar as ideias de regido nos instrumentos, os modos "plagais”, ou
seja, com essa perspectiva "geografica" da regido, o conceito de lugar como
regional, contido em Histérias, de Herddoto, Fisica de Aristételes, ou Sintese
Geografica, de Claudio Ptolomeu, ainda que haja mais lendas a se desmistificar.
Reforgando o que ja foi explicado, de que as notas naturais, que s&o as famosas:
dé, ré, mi, fa, sol, 1a, si — e mais oitavas das fundamentais; quintas quartas, etc.
atribuiram, como visto, corretamente a invengao dos nomes por Clebdnidas, que
deixou um legado, e embora nada esteja em portugués € possivel vasculhar, seus
originais ou traducbes, onde se encontram na biblioteca “Loeb Classical Library”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 14), da Universidade de Harvard, em Cambridge,
enfatizando este fato, de ser um tratamento de objeto de pesquisa indireto, tratado
diretamente pelos autores, com todos os direitos reservados. Menos de 10% desta
obra sera trabalhada aqui, mas todos os pontos caros para as fundamentacgoes.
Documentos referidos por eles diretamente, sdo das ja citadas obras que
caracterizam as origens do objeto aqui — das seguintes obras traduzidas para o
inglés: trés obras de Aristoxeno, The Harmonic of the Aristoxenus, The Euclidian
Division of the Canon e Sextus Empiricus, Against the Musicians (A Harmonica do
Aristoxeno, a divisdo euclidiana da Canon e Sexto Empirico, Contra os MuUsicos).
Uma obra de Aristides Quintiliano, Music in Three Books (Musica em trés livros),

uma obra de Nicobmaco de Gerasa, The Manual of harmonics of Nicomachus the



48

Pythagorean (O Manual de harmonicos de Nicbmaco, o Pitagoreano), uma obra de
Claudio Ptolomeu, Harmonics (Harménicos), todos helenisticos (GROUT, PALISCA,
2006, p. 14). E possivel embasar-se dessa historiografia, ao investigar essas obras,
e mais Clebdnidas, Plutarco e Gaudéncio (GROUT, PALISCA, 2006, p. 14).
Disponiveis, portanto, em um conjunto e na integra, apenas nesta biblioteca em
Harvard, que pesquisaram diretamente os autores, tidos como os mais influentes.
Sobre essas férmulas plagais de regido, uma heranga codificada pelas evidéncias
por Pitagoras em seus discipulos e outras revisitagdes, inclui Gaudéncio que conta
uma historia da descoberta de Pitdgoras ao ouvir um ferreiro bater com o martelo no
ferro e produzir tais relacbes sobre as razbes adjacentes as oitavas, quartas e
quintas (relagdo a uma “nota fundamental”’). Pitagoras, logo em seguida, teria
realizado as primeiras experiéncias empiricas. Pitagoras inventou o monocoérdio e é
o pai do ocultismo. Percebeu-se uma forte influéncia da escola ocultista de Joscelin
Godwin e Andrew Barker, e que os estudos se correlacionam em circulos
estrangeiros, que serdo tratados. Todas as relagdes correspondem ao mesmo
conhecimento sobre intervalos que se conhece pelos chamados jonico, dorico, frigio,
lidio, mixolidio, edlio e l6crio, ou a mesma relagao criada na nomenclatura inédita e
alternativa para os novos modos gregos, também em formato tradicional de partitura:
0s ja descritos novos micro-modos gregos, contendo os nomes de trinta e cinco
povos da Antiga Grécia (apéndice), os mais antigos, como forma de homenagear
este povo que fazia musica e do qual sua teoria futura daria a base para o
entendimento contemporéaneo de modos gregos, que passou a ser completado e
visualizado ao longo dos séculos. Aqui a histéria ndo fugiu a esta tipica abordagem,
criada para fins puramente didaticos, explicando nog¢des de notas naturais,
acidentais, como elas vao de acordo tonalizantes entre si ou conflitantes em
enarmonias, escala cromatica, que estardo mais detalhadamente vistas sua génese.

Platdo, Aristoteles e outros filosofos inserem questdes de politica,
educacgao, saude, e emocado no ambito da musica, que tinha relacao neste contexto
de conceitos formados de tons, modos gregos, enarmonias e cromatismos. Ao longo
da histéria, sera possivel ver como esses conceitos se repetem, da mesma maneira
que muitos conceitos de teoria musical dos citados tedricos da Antiguidade. Além
disso, na Histéria, propriamente dita, sera possivel recolher diversos relatos que sao

indicios da musica na Antiguidade. Homero, Hesiodo, Herddoto, Tucidides — muitos



49

indicios de musica nas atividades culturais e cotidianas dos antigos, incluindo o
teatro, a tragédia, que serao vistos neste capitulo com base nessa literatura classica.

A parte social da musica envolve cultura geral, estética e
musicoterapia, que também tem alguma relagdo com Platdo: sdo arestas com a
filosofia. Uma perspectiva geografica se da em Herdédoto com o conceito de lugar
que pode ser aplicado no préprio instrumento musical de énfase demonstrativa na
pesquisa: o violdo. Mas é possivel aplicar ao piano ou qualquer outro instrumento
desejavel. Trabalhar-se-a a perspectiva da histéria em mosaico, a perspectiva da
histéria na geografia. Sob o ponto de vista grego fora da cultura popular, ou da
musica popular: a modalidade de tocar sem partitura, como se pressupde, aqui, que
foram retratadas nas imagens da arte de pinturas antigas, com os musicos a tocar
livremente, especificamente nas kylix (ceramica pintada) e o sistema grego presente.
Observar-se-a os detalhes nessas pinturas, mostradas a seguir, em que, na
primeira, como em todas as outras, mostram um instrumentista tocando sem leitura
simultanea, ou seja, de memodria (pressupde fortemente e tipicamente o fazer modal
grego). E ha também, na segunda imagem, notas representadas em notagéo
alfabética, ainda que nao haja leitura das mesmas, mas essas representagoes
flutuam no ar como se fosse um aforismo do conceito de ondas sonoras frequentes
e memorizadas em sua logica de notas naturais. Nas duas ultimas ha, inclusive,

longas licbes representadas, sem leitura simultdnea — mas, aforismos, mneménicos:

Figura 1 - Kylix grega de musica. Simpésio. Dourin. Museu de Berlim.

Musica grega representada em pintura antiga. Museu de Belim. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p.12).
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Figura 2 - Ligdo musical. Dourin. Museu de Berlim.

Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p.12).

Figuras 3 e 4 - Musicos gregos e representagdes de sua musicografia.

Fonte: Cerqueira (2007, p. 13).
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Arte de Dourin na Kylix arqueolégica. Note que o musico grego nao se orienta fixo em linguagem codificada. Embora

exista sutilmente, e no ar, literalmente, notas musicais representadas por letras, e papiros misticos. Eles eram

memorizados pelos musicos, em sua esséncia, e isso permitia que filosofassem a sua matematica diastematica.

Fonte: Cerqueira (2007, p. 13).

Norberto Guarinello introduz a questdo de Histéria Antiga e memoéria
social peculiar e criadora de uma “identidade coletiva” (GUARINELLO, 2013, p. 8).
Modos gregos sado conhecidos principalmente de forma oral, essa suposigdao tem
base historiografica na literatura classica, que nao revela os escritos complexos e
quase que uma alquimia, uma ciéncia, ainda muito antiga, e apenas os célebres
tedricos deixaram evidéncias do conhecimento simbdlico por calculos, discursos,
meétodos, croquis e, sendo que a arqueologia revela também n&o haver evidéncias
de que a sociedade em geral, seja ela uma sociedade étnica ou cultural, de saberes
gregos, utilizava notagdo para fazer musica (os povos néo, conforme as imagens, e
os tratados antigos que se verao. Apenas tedricos possuiam dominio de notagdes).
A oralidade seria, portanto, através da relacdo sempre divina dos gregos, uma
dessas relagbes com a deusa Saga: legado da oralidade na forma de ensinamentos.
Mas também, a Musa, que era a propria musica, Cléo, deusa da histdria, e
Mnemosine, deusa da meméoria, e Graga, da danca sobre Chronos e Zeus, e claro,
deusa Atena: “Nem toda identidade deriva da memodria, mas as identidades mais
profundas, aquelas que parecem mais naturais e indiscutiveis, sdo as fundadas no
passado” (GUARINELLO, 2013, p. 9). Fazendo um conhecimento natural explicavel
em historia, e mais precisamente histéria antiga, e ressalte-se, historia da musica

enquanto uma ciéncia. O autor destaca que, mesmo fora das ciéncias exatas, esses
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debates tedricos coerentes da historia existem, legitimando como ciéncia a memoria
social, ao modo da “Nova Histdria Antiga” (GUARINELLO, 2013, p. 10-13). “Nao é a
Historia Antiga do mundo, portanto, mas a Historia de um recorte bem especifico do
passado: o das origens do Ocidente” (GUARINELLO, 2013, p. 13). E essas origens
estdo na musica, na poesia, no teatro, e também nos modos gregos. O que
obrigatoriamente perpassa por questdes de identidade étnicas e culturais, “ainda
que a ciéncia de hoje se recuse a aceita-las como identidades pertinentes”
(GUARINELLO, 2013, p. 8). Este saber constituido, dos gregos antigos, que ia além
das fronteiras da atual Grécia, e, ja que se constituiram como povos hospitaleiros,
segundo a literatura classica, e até o Império Romano, segundo Guarinello, foi um
contexto da promog&do de um intercambio de uma cultura franca. Essa identidade
grega € mais artistica do que étnica, propriamente, ja que seu modus operandi se
multiplica pelo mundo criando uma forma de identidade com inumeros povos, no
campo do que € a musica, o teatro, a ciéncia, a politica, a filosofia, os mitos, a arte e
cultura. Modos gregos s&do chaves para esse entendimento, juntamente com o
primeiro livro de Nietzsche sobre o nascimento tragédia helénica, da comédia atica,
a partir do espirito da musica, parafraseando o préprio subtitulo de Helenismo e
Pessimismo. Mas isso sera visto mais adiante. Voltando aos helénicos: o suporte
historiografico e a fundamentagdo tedrica envolvem a literatura classica grega
antiga, no sentido de buscar elementos culturais descritos nas epopeias de Homero
(em 160 versos de trés cantos na Odisseia, e, 80 versos de oito cantos da Iliada),
que relatam muitas atividades ligadas a musica, tais como festejar, seja de forma
apropriada ou perversa, presentear os musicos com bebidas e comidas, a
disposigédo de servigais arautos para guardar ou entregar o instrumento musical, a
ocorréncia de dancga, a improvisacdo em forma de “batalha de poesia” em situacoes
de conflito, entretenimento e danga, a comogao que causaria ha um povo todo em
funerais ou situagbes dramaticas, em que junto ha musica e histérias contadas
fazendo herdis chorarem, e também os casos de adultério entre deuses eram
cantados, além de a musica ter o poder de poupar vidas de musicos de boa indole e
de tirar os de ma. Hesiodo (em 4 versos nos proémios de Teogonia € 3 versos em
Trabalhos e Dias), Herodoto (ndo ha passagens sobre a musica ou associagéo a
ela, mas o conceito geografico esta sempre presente em sua narrativa,
conhecimento comum aos musicos e tedricos de seu tempo, além dos mitos

relacionaveis). Quanto a Homero e Hesiodo, em ambos ha referéncias a musas e
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hinos, ou a questdo de instrumentos musicais relacionados a deuses como
inventores e presenteadores da musa, e, Tucidides (passagem unica na Historia da
Guerra do Peloponeso), sobre trégua de guerras na Celebragdo da Primavera, um
dos poucos periodos de paz descritos; destacando todos os pontos desta literatura
cultural e histérica que envolve a musica, e dessa forma, garantindo a visualizagéao
de aspectos relacionados a musica, concebida em sua esséncia em uma civilizagao
muito distante em termos temporais, ao mesmo tempo tdo passivel de identificacéo
pelo praticante de modos gregos, por se tratar de um conhecimento preservado em
grande medida, o que revela contextos sociais e culturais. Uma vez compreendido
que milénios de uma civilizagcdo aurea helénica (ainda ndo a helenistica dos
pitagoricos) que ndo podem revelar sistemas musicais, apenas literaturas, mas que,
no entanto, permitem imaginar em grande medida a possibilidade da existéncia
deste conhecimento, da certeza de ja se fazer musica de uma forma muito bem
descrita, e, frisa-se, da bela forma em que se descreve (na literatura). Entretanto, é
num periodo de transitoriedade desta grande civilizagdo milenar, ao longo de
algumas dezenas de séculos de sua plena existéncia e desta literatura, periodo
passado que adentraria cada vez mais em um contexto que a histéria chama de
“‘decadente”, contexto que, dentre as fases antigas, agora se passa a referir-se a
fase mais préoxima no tempo presente, chamada helenistica (e ndo a helénica de
Homero), € que a sistematizagdo em forma material foi legada através dos discipulos
de Pitagoras, e outros tedricos que deixaram caras obras arqueoldgicas e literarias,
disponiveis em bibliotecas e universidades da Europa e dos Estados Unidos, ja
citada a disponibilidade mais integral. Os vestigios arqueoldgicos de artes plasticas,
em sua maioria associados a este periodo, complementam as questbes sociais,
culturais, filosoficas, estéticas, linguisticas, dentre outras, possibilitando desse
dialogo triplo entre literatura, histéria e arqueologia, e com a arte de pano de fundo,
numa série de anéis logicos de tradicdo, que concentra esforgos esta pesquisa, para
se tecer a histéria. Claro, € importante notar que na literatura classica ndo ha
indicios de musica simbolizada em forma de notagdo alguma, esta sendo apenas
dominada por tedricos posteriores, medievais e renascentistas (como se conheceu
pela arqueologia), e posteriormente transformada pela invasao da revolugéo técnica
e industrial que ampliou o uso de notagcdes e orquestragdes, dentre outras
impregnacdes e massificagdes de campos da cultura, e, nos vestigios

arqueoldgicos, essa peculiaridade é confirmada (a auséncia da notagdo como
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orientagao basica para a pratica cultural efetiva). E existem questdes de identidade e
memoria inseridas. Norberto Guarinello lembra que a histéria que chega dos gregos,
sobretudo durante a infancia, € um fator de grande peso na histéria da formagao da
identidade da nacgao brasileira e de muitas outras. Os conhecimentos que
perpassam o ramo da histéria antiga sdo também muito valorizados pelos ramos da
antropologia, sociologia e psicologia. E na identidade que ha o pano de fundo para
diversos conflitos entre grupos humanos, ou, justificando-os, temas como de
(in)tolerancias. O autor destaca que ndo é a formagdo de estudos em historia na
sociedade que formam as identidades apenas, mas que existe um jogo social numa
dindmica muito mais complexa impregnada em instituicbes, nas artes, habitos,
linguas, crengas e outras praticas e que se tornam evidentes em contextos de
intolerancias ou tolerancias com o que se faz distinto, e é de se imaginar o quao
delicado pode vir a ser este ponto. Memdéria social € um termo cunhado para
compreender contextos abstratos chamados na antropologia de inconsciente
coletivo, que remete a ideia de formacgdes de identidades coletivas evidentes na
matéria ou nas tradi¢des imateriais. A memoria (tema de um livro inteiro de “Jacques
Le Goff’ (GUARINELLO, 2013, p. 15), sugerido por Guarinello), € condigao
necessaria para que ocorra a formagdo mais homogénea de grupos que se
identificam, e normalmente esta vinculada a um elo de anéis hereditarios ou culturais
através das diferentes geragdes que deixam seus legados, em forma de matéria ou
conhecimentos especificos, que dao continuidade a praticas comuns. Nesse sentido,
deve haver um esforgo da histéria para encontrar os espagcos chamados lugares de

memoria, lembrados, e, esquecidos, para que a sociedade possua bem identidades:

Ha muitas semelhangas entre as memorias individuais e as sociais.
Toda memodria, por exemplo, € composta por lembrancas, que s&o
mais ou menos valorizadas, mas também por esquecimentos de
coisas e fatos que nao deixaram vestigios de si, seja porque algo ou
alguém impede sua rememoracgéo. (GUARINELLO, 2013, p. 9).

Naquele caso do eruditismo (ou do tonalismo), acreditar que saber
musica é possivel apenas com notagao “partiturada” é segregar o saber do dom, do
analfabeto que entende musica de ouvido por saberes da mnemotécnica que sao
produzidos oralmente, ndo devendo opor seu campo de saber em detrimento de

campos proprios da musica classica tonal, que fazem perder de vista a importancia
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dos modos gregos para a histéria da humanidade, efetivamente, enquanto saber,
identidade, memoria, pratica cultural, ou, os “dons”, reconhecidos consensualmente.

Para reforcar a questao da identidade cultural e dos conflitos entre
saberes, e ndo demoraram a aparecer os conflitos: para Guarinello, “a memoaria
social € campo de conflito” (GUARINELLO, 2013, p. 9). Cria uma sinfonia de mitos,
versdes particulares, personagens e fatos, valorizados, ou n&o, melindres,
interpretacdes, uma multiplicidade de vozes que somente o historiador parece dar
conta de dar voz a todas as partes, ou ao menos, busca essa polifonia. Quando é
possivel perceber uma infinidade de nés atados de dificil dissolucéo, e basta fazer
uma simples pesquisa de busca simples na Internet para ver o quao polémicos sao
0os modos gregos (se verao esses conflitos resolvidos no ultimo capitulo com o
auxilio académico da autora da Musica, Isabel Maciel Flauzino, da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e Escola Regular de Musica Villa Lobos, e as
vozes mais conflitantes sobre modos gregos no meio académico brasileiro no
caminho percorrido por Flauzino, mais no final da dissertagao, e ao longo de todo o
trabalho, e ainda com uma tabela da autora da musica Alice Marques, da Escola de
Musica de Brasilia) ou a histéria dos musicos que se aventuram a contar essa
histéria € uma conviccdo de que ndo ha uma forma mais apropriada, bela e
convincente de tentar desatar tantos cruzamentos mal resolvidos, do que explicar,
contar, fazer a historia propriamente dita. S&o diferentes as visdes da sociedade, em
seus segmentos, e qual é o futuro dela? O historiador interfere nos rumos do que
acontece, dependendo de sua atuagdo. E novamente ecoa Platdao e Aristoteles,
como pensavam e referiam-se a musica, politica, educagcédo e conduta moral e
diversas passagens de duas de suas obras, a ambos os casos. O autor ressalva que
€ do Estado a maior interferéncia, contemporaneamente, mais no sentido de formar
uma identidade nacional. No entanto, é a Historia a maior legitimadora da memoria
social, por ser cientifica. Sua interpretacdo esta nos vestigios, com seguranca,
menos objetiva a produzir verdades, a controlar cientificamente conhecimento que
lhe é proprio. “Repensar a Histdéria como um todo € muito saudavel, pois significa
pensar repensar a nos mesmos, nossa identidade, nossa posicdo no mundo.”
(GUARINELLO, 2013, p. 12). O autor indica algumas questdes ligadas a uma
possivel identidade grega. Os mitos ensinados nos livros didaticos nas escolas, a
musica, pintura, escultura, arquitetura, literatura classica, teatro e demais artes,

filosofias, historias, e conhecimentos astrondmicos, matematicos, fisicos, biolégicos
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etc. que tiveram como berco a peninsula dos Balcas. Todavia, como ninguém pode
permanecer no berco para sempre, € em outra obra que Guarinello dimensiona a
forca e dominancia dos desdobramentos que a historia antiga passa a exercer
depois do surgimento do cristianismo, a influéncia de sua cultura franca na
manutencdo do Império Romano, a ocidentalizagcdo do mundo helénico com base
em sua influéncia de lingua franca, dentre outras razées que fazem dessa identidade
complexos cddigos. E possivel enumerar algumas questdes, dentre as quais, estéo
possivelmente algumas das mais dificeis compreensdes, associadas ao pantedo

romano e grego, de suas identidades religiosas, mitolégicas, e que sdo arquetipicas:

No campo religioso, do culto a divindades especificas, normalmente
associadas a deuses do pantedo romano e grego [..] duas
identidades que em nada tinham de étnico, que eram politico-
culturais [...] Porque o Império enfatizou essas duas identidades?
(GUARINELLO, 2009, p. 152).

O autor responde essa questao contextual da Antiguidade Classica:

[...] a criagdo de duas areas linguistico-culturais especificas, dotadas
de prestigio social e de eficacia politico administrativa: a area de
predominio do latim, correspondendo a metade ocidental do império,
e a area de predominio do grego, em todo o mediterraneo oriental.”
(GUARINELLO, 2009, p.153).

Sobre esta influéncia cultural e politica, o autor segue, explicando-a:

A cultura grega atuava como uma espécie de sistema cultural de
intercAmbio, como uma cultura franca que permitia o contato entre
povos e pessoas com substratos culturais proprios e distintos, aos
quais se sobrepunha, sem anula-los. (GUARINELLO, 2009, p. 154).

Dimensionando substratos estruturais dessa sociedade, acrescenta:

A identidade grega associava-se [...] a existéncia de conselhos e
assembleias populares, ginasios para exercicio fisico, templos,
oraculos, ritos e divindades [...] perdeu gradativamente qualquer
relagdo com uma identidade propriamente étnica, tornando-se uma
identidade cultural em sentido restrito”. (GUARINELLO, 2009, p.
155).
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Em outros termos era possivel tornar-se grego, independente da
origem e do local de nascimento [...]” (GUARINELLO, 2009, p. 155), conclui o autor.

A Grécia € a civilizagdo mais antiga a oferecer evidéncias suficientes
para que se construa uma visdo mais preservada da cultura musical. Mas ha ainda
muitas lacunas. A comecgar pelos instrumentos musicais, passando pelos escritos
sobre musica, a continuar com os escritos tedricos, e, por fim, com o que viria a ser
a prépria musica em si. E muito controverso e basicamente esse contetdo se fez de
pressuposi¢des, onde o melhor termo a ser utilizado seria o “talvez”, e, quanto mais
usado, mais legitima € uma analise, que é tdo préoxima da Arqueologia. A saber, 0s
antigos instrumentos gregos sdo conhecidos apenas a partir dos escritos, vestigios
arqueoldgicos minimos e incompletos, e uma centena de imagens em potes
(anforas), chamadas kylix, alguns ja vistos anteriormente. Os instrumentos mais
importantes foram o aulos, a lira, harpas e a citara. Aquele material talvez fosse de
cordas de tripas de animais, a pele e o couro deles, chifres, o bronze, ouro, ferro e
madeiras, e compreendiam aos periodos paleolitico inferior e neolitico (entre 40.000
a. C. e 4000 a. C). Reconstrugdes e réplicas modernas desses instrumentos séo
mera suposi¢cao de como eles seriam realmente. Algumas hipoteses sdo formuladas
de como se afinavam as cordas, como se assoprava ou “palhetava” (utilizando o
chamado plectrum) os instrumentos, e as possiveis linhas melodicas, nos termos de
notas naturais e suas oitavas, descritas pelos teoricos citados. Ainda que seja uma
infinidade de possibilidades, alguns historiadores da musica afirmam que algumas
sao menos descartaveis por alguma ldégica estrutural simples e, ainda sim, apenas
em ambito de teoria. Talvez, instrumento exclusivo no culto de Dionisio, deus da
fertilidade e do vinho (ha indicios de Atena também), o aulos foi tema da grande
pesquisa de Nietzsche. Grandes tragédias de Esquilo, Séfocles, Euripedes, criadas
para as festas dionisiacas e apolineas em Atenas, tem coros vocalicos e outras
partes musicais que foram acompanhadas por cantores, instrumentos, bailarinos, e,
maquinas alegoricas. Como sera visto nesta pesquisa de Nietzsche. As
reconstrugdes e réplicas modernas que hoje se tém desses instrumentos sdo meras
suposicoes de como eles seriam realmente, impossiveis nas minucias. O maior
resultado encontrado aqui é de que ndo ha imagens de musicos utilizando notagao
simultanea, configurando uma pratica popular livre, e notagdes de leitura simultédnea
se constituiram erudicido especifica de tempos mais recentes, e isso € um fenébmeno

ocidental, e necessita estar pontuado e frisado. A linguagem de modos gregos, por
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ser mnemotécnica e passivel de ser legada oralmente, ou ainda com subsidios
simples de notagdo popular e pedagdgica, nao simultdneas, semi-erudita, com
linguagem materializada, dominante para possibilitar pratica, deixou a aparéncia
espontanea enquanto pratica cultural popular, ainda que fosse pratica de patricios...

A lira foi associada a Apolo, deus da luz, profecia, ensino e artes, especialmente
musica e poesia. Essa associagdo ao longo da historiografia, segundo Donald J.
Grout e Claude V. Palisca, em A History of Western Music, pode ser confirmada em
escritos famosos de fildlogos famosos, dentre os quais, o proprio “Friedrich
Nietzsche” (GROUT, PALISCA, 2006, p.13), em Helenismo e Pessimismo, O
Nascimento da Tragédia a partir do Espirito da Musica. Também esta contida em
Platdo, A Republica, e Aristoteles, sobretudo Politica. Aprender a tocar a lira foi um
elemento central da educacdo em Atenas, tanto de homens como de mulheres.
Instrumento que ganhou fama por ser usado para acompanhar musica que se esta
dangando, cantando, ou recitando poesia épica. Na lliada e na Odisseia, de Homero,
obras em que, ja desenvolvendo bem as analises, agora fornecerdo com precisao os
indicios de musica em diversas localidades da civilizagao grega, que englobava nao
s6 a peninsula grega, mas as ilhas do Egeu, grande parte da Asia Menor, no sul da
Italia e Sicilia, e as colénias de toque Mediterraneo e do mar Negro. Relatam os
aedos, cantores e poetas acompanhados de instrumentos, que inventivamente
criavam os poemas musicados para casamentos, para jogar, ou para a recreagao.
Nao se sabe exatamente quais os instrumentos enfatizados nessas obras, e para
tanto é preciso acurar em diversas tradugdes, e se possivel, em grego, os originais.
Logo na primeira passagem da Odisseia, Homero, na personagem de Ulisses,
exorta a musica: “Canta- me, 6 Musa”. O filme ganhador do Oscar da academia de
cinema, classico, Zorba o Grego, retrata bem a identidade cultural artistica que
tentou se explicar, com o grego Zorba (a protagonista e coadjuvante ao mesmo
tempo) a tocar livremente musica, livre a dangar, “a unica coisa que nao poderia ser
tirada do grego” (fala emblematica da personagem, e climax da trama). E uma
identidade bem constituida e possivel de relatar eventos coerentes na cultura, na
musica popular — patriménio cultural da humanidade. Foi visto como a musica na
Antiguidade apenas deixou tragos minimos, histéricos, através da arqueologia
relativamente recente da musica de épocas passadas. Muito pouco em termos de
fonte sobreviveu. Visto em detalhes com referéncia da arqueologia histérica do

especialista Pedro Paulo Funari, e com base também em Grout e Palisca se vera
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especificamente, objetos fisicos, tais como instrumentos musicais e imagens visuais
de musicos e instrumentos em cerdmicas (ja citadas em exemplos). Também
escritos sobre musica e musicos, que em seu todo se tornam um pacote identitario
necessario para o grande entendimento historico, no ambito de literatura classica
acessivel em lingua portuguesa. Ha também musica pressuposta enquanto notagao,
ainda que muito pouco esteja preservado (uma lapide e poucos fragmentos de
pecas teatrais). Notara que a nogdo que permeia o tema recorre sempre a musica
grega antiga enquanto influenciadora da musica ocidental, pelo que os antigos
gregos deixaram: mais provas de sobrevivéncia do que as outras culturas antigas. A
musica ocidental teria suas raizes no paleolitico inferior; especialmente em antigos
escritos teoricos gregos que deverdo ser compreendidos. Resumo da Opera, em
linha do tempo: antes de 36.000 a. C., ha o achado de uma flauta feita de osso de
animal, da ldade da Pedra na Eurasia, exposta no Museu de Copenhage. Ha
gravacdes dela em que ha modos gregos que foram possiveis, tocados, com notas
em intervalos de escala modal, gregos! Esta seria a maior prova que a musica que
se conhece por modos gregos, € pré-histdrica, e que, pelo menos um ser humano

iluminado (anénimo) concebeu as proporgdes naturais em consonancias cosmicas...

Figura 5 - Espécie de “Flauta Preé-historica”. Foto de Hilde Jensen, Instituto de
Arqueologia Pré-Histérica e Malha, Eberhard - Karls - Universidade
Tldbingen, Alemanha.

Esta flauta, reproduz a légica dos modos gregos em sua aerodinamica, nos orificios, o que provou que os modos
gregos ja eram conhecidos pelo mundo nédo s6 antigo, mas paleolitico, e é a Unica fonte sobrevivente deste tempo, e

sua origem sempre sera uma incégnita, se foi oriental ou grega (ou babildnica, ou grega, ou, outra). (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 6).
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Como somente esta flauta € uma espécie de tesouro nesta
histéria, o material mais antigo depois dela, confere a literatura grega, em que
revelara contextos carissimos que datam do século XX ao X a. C. (as datacdes
variam bem entre historiadores). Ver-se-a com precisao, a literatura, nos proximos
paragrafos, mas antes, que se fixe bem do que se trata o material do periodo bem
posterior, ainda que também da Idade Antiga, 0 mais proximo ao periodo helenistico,
que costuma ser tratado com mais minucias em estudos de modos gregos, o que, de
certa forma, negligencia esta literatura bem anterior e ainda, esta flauta pré-histérica.

E pertinente, antes de recorrer & literatura classica, que se
esclarega, se reforce e se revise por que os modos sdao emblemas dos gregos,
sobretudo pelo que se conhece dos estudos arqueoldgicos referentes ao periodo
helenistico para a tratativa. Porém, os relatos que importam vao de Homero a
Aristoteles (Grécia helénica e helenistica, respectivamente) relatam todas as
atividades culturais e sociais a que hoje estao ligadas a musica; os antigos helénicos
e helenisticos tinham a mesma capacidade de executar musica para muitas
finalidades: louvor e adoragao, procissdes, musica militar, cura e medicina, cantos
funebres e outras lamentacdes, entretenimento em festas, na dancga, no teatro, em
festivais competitivos, casamentos, cancbes de ninar em bergario, epopéias
rapsodias, aventuras, na poesia de um aedo, na cangao, nas performances tragicas,
nas preocupagdes pedagogicas e politicas, enfim... Substituindo a simbologia da
pauta em favor da utilizagdo dos recursos da memoria, oralidade, musica e histéria,
ou "as mitoldgicas": Mnemdsine, Sagas, Musas e Cléo — é possivel obter uma
musica pensada. Totalmente compreensivel na teoria e na pratica, ela se
apresentara como uma ciéncia tdo humana quanto exata, pois se equivale a musica
matematica com outras formas de pensar menos convencionais que precisam definir
seus limites, suas abordagens, resolver seus problemas. Uma musica histérica e
filosofica, mais fisica e geografica do que propriamente matematica. A ultima apenas
trata linguagens hibridas, ora. Mas que servem para analogia do fenébmeno modal
grego enquanto linguagem, e questdes estaveis de uma escala da realidade mistica.

Porque a Odisseia de autoria amplamente atribuida a Homero, deve
ser considerada uma obra historiografica aqui nesta selegdo? Ora, pela propria
caracteristica de um relato poético com linguagem musical, e por ser um dos unicos
testemunhos de seu tempo, ainda que no plano da ficcdo mitica, possui muitos

elementos sociais e culturais no mundo antigo. Ao se pesquisar a propria historia da
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musica e dos musicos, assim sendo, Homero foi um musico que historiou, e a
histéria da musica faz relatos de flagrantes de cenas cotidianas nos enredos das
histérias. As atividades culturais, em diversas passagens, estdo sempre vinculadas a
musica, em diversas ocasides e contextos: religioso, pagao, em tempos de paz e de
guerra. Portanto ha um mundo ideal com elementos substanciais na linguagem
narrativa da Odisseia que permite que se traduza a histéria de um mundo repleto de
significados concretos e abstratos. A postura narrativa multipla de Homero ora como
narrador oculto, ora onisciente, através de representacbes de alteregos, tanto no
protagonista Ulisses (ou Odisseu) por ser uma aventura que se pretende
autobiografica e, ao mesmo tempo uma meta narrativa ficcional, bem como em
fémios e aedos, como também eram chamados os poetas e 0s musicos,
respectivamente, pois que o préprio [Homero/Odisseu] era um desses e isto se
tornou uma estética imitada, posteriormente, por Hesiodo, por exemplo. Tanto que é
considerada, a obra de Homero, por muitos e, dentre eles, os tradutores, uma
autobiografia. Portanto pode ser considerada uma versao da historia nos termos de
historiografia, ainda que com elementos ficcionais. Sobre o espago da religiosidade
em que a musica ocupa, € fatidico notar o quanto da mentalidade da época a
associa ao plano sagrado dos deuses. Nao parece ser distinto de ficgdo e mais
proximo de relato histérico de cenas cotidianas que se confirmam pela arqueologia?
Além de um hino muito famoso a Hermes que inventa a lira e presenteia a Apolo,
contido também na lliada e obras posteriores compreender-se-a a natureza
orgiastica do culto musical a Dionisio (também nos estudos de “Nietzsche” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 13), em seu primeiro livro indispensavel) e num contexto de
muitas musas e hinos a Zeus e deusas. Deuses (as) e emogdes perceptiveis ao ler...

Em outro artigo contido na Revista Classica, O Canto dos Helenos:
Poesia e Performance, mais ligado a area das Letras, de Fernando Brandao dos
Santos, sdo inseridas questdes importantes relacionadas a mitologia grega, no
contexto de sua poesia, mas também de sua musica e danga, conforme estavam
interligados. Este contexto basico serve para reflexées sobre a literatura classica em
questao. O fazer poético, que também estaria interligado ao fazer musical, era no
sentido semantico de produgdo, criagdo, envolvendo as camadas psicologicas do
poder da mente agindo, criando, moldando, formando a poesia, e com auxilio
musical e outras l6gicas da linguagem. Pois bem, no que se fala que era diferente do

tempo presente, essa sociedade antiga, costuma ser um paradoxo para a do
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presente, que olha sempre para os gregos como o “ber¢o da civilizacdo”, ou seja, de
varios campos do fazer cultural, que inclui arte, ciéncia, politica, educagao e magia,
de forma sempre ilustrativa, causando uma refinagdo dos modos (e aqui sdo os
modos antropoldgicos e ndo musicais como medida ou fazer musical, mas que
também estdo inclusos nesses modos antropoldégicos como pratica cultural).
Portanto, ha uma sociedade distante no tempo e espago, mas que chega sempre
como semelhante, ao mesmo tempo em que distinta. Isso reforca a defesa, por
exemplo, de que nao s a educacgao, e outros campos do fazer foram herdados dos
antigos gregos, mas outras atividades menos descritas pela sociedade, como, por
exemplo, o rap, refletido ao comecgo, que ndo se chamava rap, mas confere estas
caracteristicas nas descricdes, e também trabalhavam rima e poesia. Mas nao
possuiam a eletrénica. Pode-se concordar nesse sentido que o fazer do ser humano
pouco se modifica em termos estruturais e ndo depende de simples imitacdo do
fazer dos antigos. Parece se perpetuar naturalmente, ainda que através de um
legado e que se tenha plena consciéncia disso ou n&o, como ocorre com diversos
campos do conhecimento associados aos antigos, e outros, que como o rap, que
nao possuiram essa associacdo até aqui. Pois bem, o que se observa é que a
histéria possui fontes que sugerem muitas dessas questdes e tantas outras, e o que
marca mais essas analises, ou abordagens, esta inegavelmente ligado a um campo
mitoldgico por anéis de tradigdo, como ja entoado aqui. Recorrer-se-a a este artigo
cientifico para ilustrar estes campos dos conceitos da histéria das mentalidades,

uma vez que foi considerado eficaz e que tratou este contexto, de forma até singular:

Entdo, deixemos claro que os autores da poesia grega antiga, isto é,
0s poetas gregos, viam o seu fazer de um modo um pouco diferente
do nosso. Pode-se dizer que isto € 6bvio, pois estdo, a partir de nos,
em um outro tempo e espago e este argumento parece muito justo.
(SANTOS, 2012, p. 232).

Parece 6bvio, ndo € mesmo? Ver-se-a adiante, nas proposi¢cées do
autor, que n&o é algo tdo 6bvio assim, e constitui um tipico paradoxo entre os gregos
mais arcaicos e permaneceu dentre os gregos menos antigos, num discurso
marcado por essa questdo. Basta se espiar o prefacio de Tucidides que narra que
chora ao ouvir as palavras de Herddoto, coisas tdo dbvias e que ndo sao tao obvias
assim. Prossiga-se: “Mas n&o podemos nos esquecer de que, de alguma forma,

ainda que de modo precario, somos, querendo ou n&o, sabendo ou nao, os legitimos



63

herdeiros dessas concepgdes originadas no mundo antigo.” (SANTOS, 2012, p.
232). Herdaram-se dos gregos tantas praticas culturais que, ora parece que todos
sao muito diferentes, ora muito semelhantes. Mas, em que medida, ndo se podera
precisar tdo facilmente, ao ponto que deparar-se com mais semelhancgas através das
fontes, mais que propriamente aos discursos do refinamento cultural que procuram
inserir essas semelhancas herdadas como forma de enriquecer proposigcdes, sejam

elas quais forem, em uma forma sempre ilustrada, ilustrativa, que impulsionam viver:

Portanto, estamos sempre diante de uma situagao paradoxal que nos
parece nao ter solucao: herdeiros legitimos que somos de todo esse
passado ocidental, estamos muito longe de nos parecermos, no que
concerne a poesia, aos nossos predecessores. Isso faz algum
sentido? (SANTOS, 2012, p. 232-233).

E nessa grande duvida filoséfica que paira as melhores questdes
mitolégicas que alimentam o campo da poesia épica, e dos primeiros indicios

concretos referentes a musica nesta extensa literatura classica, no campo da magia:

A atividade poética na Grécia esta ligada primeiramente a uma ideia
de inspiracao divina, vinda ao homem através das Musas, revelando
um passado glorioso. As Musas, segundo a tradicdo mitica, séo
filhas de Zeus, deus pai e rei do Olimpo e de Memdria, Mnemosyne.
(SANTQOS, 2012, p. 233).

Aqui fica claro a associagdo da musica com a memoria, 0 que se
defende aqui, na distingdo da musica modal grega como uma musica que depende
das fungbes decorativas, mnemotécnicas, da memoria. Nao havendo a “cola”
musical tipica da pratica mais moderna de ler partituras. Isto parece estar bem claro
enquanto objeto central da analise e estudo de modos gregos. Santos narrou o mito:

“Segundo a tradicdo de Hesiodo, da unido de Zeus com memodria
por nove noites, nasceram nove deusas, cada uma presidindo a uma atividade
artistica. Mas todas as atividades artisticas se voltam para o louvor do pai Zeus”.
(SANTOS, 2012, p. 233).

O autor cita a primeira passagem de Teogonia e, de fato, as
passagens, ndao em Hesiodo, mas em Homero, esclarecem a relagao mitoldégica da
arte da forma como foi se definindo ao longo de seus tempos. O autor sugere ainda
outras duas obras de autores, a primeira de um autor que também é referenciado

neste trabalho, o de Andrew Barker, um artigo chamado The Music of the Muses e, o
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segundo, o livro As Musas. Poesia e divindade na Grécia arcaica, de Luis Karusz.
Identifica o autor, que a diferenca maior na relagcdo com a musica e a poesia era
essa intimidade com os deuses pouco mensuravel no presente, ilustrada por
personagens marcantes, tais como Aquiles ou Agamémnon que conversavam com
essas Musas, e pediam para que elas cantassem. Supde-se que fosse algo préximo
de um conceito que se tem hoje por “inspiragao”. Dai o termo “musas inspiradoras’,
que muitos musicos utilizam para se referir a mulheres amadas. No entanto, o autor
destaca que a relagédo desses gregos era um pouco ou bem distinta a de hoje, uma
vez que era o contexto artistico muito mais ligado ao contexto religioso do que o é
hoje em dia. O cantor era sagrado nessa sociedade, “[...] como observou Jean-
Pierre Vernant, a atividade poética se aproxima da atividade profética.” (SANTOS,
2012, p. 235). Em que medida isso permanece no presente € algo mais dificil de
medir apenas pelas fontes sobreviventes, que brilham. Vernant esclareceu que o
aedo e o advinho tinham a mesma funcéao, a diferenca € que o primeiro domina as
questdes do passado com mais propriedade que ninguém, exceto as deusas, que 0s
guiam. Ja o adivinho tinha um dominio do tempo futuro orientado pela deusa Sophia,
da sabedoria. Essa relagdo do musico antigo com o passado deve ser muito
elucidativa para os historiadores. Uma diferenca marcante daqueles tempos para
com o tempo presente, e que fortemente se defende aqui, € a especialidade que
cada arte e seus respectivos artistas obtinham exclusivamente através da meméoria.
E, a esse respeito, o autor pontua algo importante ligado a especificidade, nas artes:

‘“Nao se supde necessariamente que um poeta seja tanto o
compositor de partituras musicais ou muito menos um desenhista de coreografias.
Cada um desses oficios tem 0 seu proprio especialista, exceto casos excepcionais e
nao comuns.” (SANTOS, 2012, p. 236). Ainda que ocorra, € mais incomum, de fato...

Estes elementos distintos com seus especialistas, como no rap,
ocorreu também por diversos poetas e contemporaneos tais quais Jodo Cabral de
Mello Neto, que ndo fazia musica porque considerava que esta iria dificultar sua
poesia, da mesma forma que o autor se refere que é impossivel dangar um poema.
Dancar e fazer musica ao mesmo tempo, em teoria limitaria um ao outro, alguns se
arriscam a fazer isso, com resultados diferenciados. Nao € exatamente uma danga,
portanto, se seu oficio maior parece mesmo ser dominar os modos gregos em seu
instrumento musical, no qual utiliza a meméria para seu fazer artistico, ndo cantara.

Outra questdao bem pontuada neste artigo € a fungdo que a musica aliada a poesia,
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sobretudo, exercia nessa sociedade, a de honrar feitos de bravos guerreiros
corajosos, tais quais, Patroclo, e dessa forma, internalizando e moldando novas
geragbes de guerreiros com seus feitos que seriam memorados, por sua vez, por
novos musicos e poetas, e isso constituiria uma tradicdo legada. Isso esta bem claro
mesmo na literatura em questao, que se perpetuava a histéria desses povos através
da arte musical e poética. Isso € uma permanéncia apesar de todo o
desenvolvimento da historia, tdo posterior. Outra questdo muito bem pontuada é a
relacdo com a memoria e o canto, na de forma escrita para se legar os anéis de
tradicdo, mas, e, sobretudo, oralmente. Isso ocorria, portanto, ndo apenas ao nivel

da musica, que é tratada como modal grega, mas, também, relativo ao nivel poético:

Hoje sabemos que essa marca de oralidade, consistindo, sobretudo,
na repeticdo de formulas “prontas”, faz parte de uma técnica
mnemdnica em que o cantor-poeta, através de blocos narrativos (ou
cenas narrativas) exercita-se na arte de cantar repetindo histéria de
um passado remoto. (SANTOS, 2012, p. 237).

O autor ainda lembra que este estilo foi adotado em 800 a. C. e ha
um hiato arqueolégico de fontes sobreviventes anteriores a esta data e ao tempo
homeérico, de alguns milénios antes. Pouco parece ter se modificado se comparadas
fontes antiquissimas e antigas durante estes milénios quando as maiores mudancgas
sdo advindas do periodo helenistico posterior. O autor segue definindo que tais
férmulas na poética se davam por uma propor¢ao de métrica ocasionada por vogais
longas e breves, caracteristica do idioma grego e que, de origem indo-europeia, teria
como metro basico o hexametro dactilo espondaico e da qual todos os versos da
lliada e da Odisseia foram compostos, tornando-se ao mesmo tempo uma historia e
um poema longo. Essa questdo nédo € aprofundada, mas pode-se afirmar que ha
permanéncias desse estilo em poesias e rimas contemporaneas, e isso pode ficar
claro ao ler essas obras, a medida que a leitura se prolonga e se acostuma com
esse balango, essa cadéncia poética. Ainda que ndo exista musica, se torna uma
obra musical, pois, as palavras contém um ritmo e pensa-las a fazem como uma
“‘musica mental’. Pode-se ler com musica: e as palavras se tornam musica no
pensamento do leitor. Por essa definicdo, existe musica em leituras, sim, isso é
possivel, ainda que tedrica, e de dificil conceituagao psi. O autor ainda acrescenta
gue essa ndo é apenas uma caracteristica do idioma grego, mas dentre outros, na

india ocorre 0 mesmo, e 14 a musica sempre foi modal e nunca se utilizou partituras.
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Por ser uma cultura menos conhecida no Ocidente, foi menos lembrada nestes
termos. A poesia lirica do periodo helenistico, nao sofre tantas mudangas, mas com
o advento da escrita e da utilizacdo da moeda, ocorrem mais mudancas
significativas. Os artistas passam a assinar obras, por exemplo, e a nogdo de
individuo parece surgir nesta evidéncia e passa a marcar a sociedade como um
todo. O autor cita Charles Segal, uma passagem em que ele identifica que na poesia
homérica, ao ser lida, passa-se a impressao de que os acontecimentos narrados sao
tdo vivos que envolvem o leitor de forma a sentir-se dentro dessa histéria. Isso
demonstraria a forca da oralidade, e de como ela transmite o sentimento de uma
época, ou chega mais préoximo disso. Ja na poesia lirica, e depois na poesia
dramatica da polis, surge a ambiguidade com as sutilezas do mundo da escrita, e
isso altera a arte poética e fundem-se dois estilos bem distintos, o oral e o escrito, e
que foram postulados por “Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet em “Mito e
Tragédia na Grécia Antiga (1977)". (SANTOS, 2012, p. 243). Passar-se-a agora,
diretamente, ao estudo, minucioso, de fontes, destas literaturas: comogao e lagrimas
era um fato musical detectavel em meio a esta espécie de “folclorismo” que Homero
consagrou com pioneirismo, ainda que o funeral de um mortal como Aquiles levante
suspeita se isso seria possivel, é a capacidade da musica nas musas e deusas o
conceito que povoava nas crengas populares gregas que ilustram a imaginagao de
lamentos, dentre elas, Tétis, a deusa do mar, suas filhas Nereidas e outras musas
que levaram a comogao de todos os aqueus (muitos gregos). A histéria esta em
notar que a musica tinha poder de comover um povo, ou seja, ja se acreditava em
alguma relag&o sua com a catarse dos filésofos gregos que defendiam o mundo do
logos, uma dezena de séculos depois, e com menos apego aos deuses, e eles
também ja acusavam na musica essa perspectiva sensitiva, seja ela uma ilusdo ou
uma verdade convicta. Um fato que se tornou incontestavel é a presenca da musica
no mundo pagéo (o paganismo mais antigo) em banquetes dos mortais, seja em
oferendas aos deuses, seja em festividades tipicamente pagéas. No primeiro canto da
“‘Odisseia” (HOMERO, 2004, p. 14) revelam os versos 152 a 155, num contexto de
ganancia e ocio entre homens, em que a citara, instrumento de cordas, é ornamento
dos banquetes e tinha no fémio, através de canto acompanhado desse instrumento,
o representante da ideia de comover de alguma forma os presentes. Dois elementos
ja aparecem aqui e por mais algumas dezenas de vezes, um deles, e a impressao

de que o fémio, que era o cantor e instrumentista, de alguma maneira, era bem
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servido, como nesse caso citado da historia, em que um arauto servigal que lhe
apronta o instrumento musical, possivelmente para comodidade ou para que nada
prejudicasse a entrada musical no banquete, ou em um ritual tipico, ou num mistério
cultural em torno do musico, magicamente (e mistério de Homero, que conta
histérias, e, como ja foi dito, era musico). O ato do arauto parece ser espontaneo e
voluntario, no entanto, ndo se sabe a que medida esse habito era uma pratica
imposta ao arauto ou se este teria alguma participagcéo social de servir o musico pela
prépria dimensao que a musica tinha na vida de todo individuo no banquete (e no
seu folclore de deusas), e na do proprio arauto. Talvez pelo respeito aos deuses
(as). Ou poderia ser apenas a honra em servir, ou em servir o musico, nao é claro...
No artigo da revista Archai, Revista de Estudos Sobre as Origens
do Pensamento Ocidental, A Imagem Ambigua da Musica em Homero e Hesiodo,
Roosevelt Araujo da Rocha Junior insere uma série de reflexdes e analises dos
classicos. Por uma medida estética, o conteudo do artigo sera aqui conduzido,
interpretado com base na leitura destes classicos, buscando marcar de forma linear
todas as passagens sobre a musica nestas narrativas, trabalhando as perspectivas.
Na “Odisseia” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 13), canto I, verso 159
surge, pela primeira vez, a problematica da relacdo entre mau carater e
musicalidade, onde os pretendentes de Penélope a ocupar o lugar de Odisseu sao
caracterizados como pessoas que sO se ocupam da citara e do canto, enquanto
devoram os bens alheios. Na Odisseia, neste mesmo canto, nos versos 326-351, é
negativa também a tristeza que, em certos momentos, a musica causa a Penélope
que espera o retorno de seu homem, Odisseu. Fémio a perturba. E importante
destacar nessa cena o uso da palavra thelktéria que seriam “coisas sedutoras”,
“‘encantadoras”, mas também “enganadoras”, um termo duplo referido na fala de
Penélope, segundo o autor. Esses encantos sedutores e enganadores estdo
também relacionados a outras personagens da Odisseia em outro espago narrativo,
o da ilha que Odisseu esta naufrago. A ninfa Calipso, a feiticeira Circe e as Sereias 0
seduzem quase que, talvez, inevitavelmente, estendendo este contexto por anos
sem que se consiga evitar uma situacdo, ao mesmo tempo em que € cobmoda para o
heroi protagonista, nociva para a sua familia e seus bens proprios, que ficam
ameacados por todos os pretendentes de sua terra natal, onde ficam apenas
Penélope e seu jovem filho, Telémaco, vulneraveis aos ataques perversos de

homens que agem descrentes da volta do forte heroi, no entanto, se destaca que
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Atena inspira Telémaco a improvisar peds, rapsodias para se defender como pode
de musicos de mau carater, deixando sempre o paradoxo de num mesmo momento
haver musicos plenamente dignos e outros indignos e os primeiros vencem a
batalha musical, quando fica impossivel se esconder as atitudes mas e impunes
desmoralizando os perversos frente ao cantar rigoroso e de sentido moral correto.
Os perversos ficam sem agao momentanea. E mais comedidos (no periodo préoximo
de tempo de um ou dois dias em que ocorrera essa manifestagdo), voltando a agir
de forma ma, posteriormente, no entanto, sendo uma solu¢gdo momentanea ao
jovem Telémaco. Esta é a passagem da primeira materializacdo de Atena, narrada...

Outra situacdo muito recorrente identificada nessa literatura classica
€ a dancga, pelo fato de que sempre esta acompanhada de musica, e todas essas
atividades culturais. Logo em seguida, sdo relatadas, na fala de Atena, tais quais
meras distragcdes de irresponsaveis (critica negligenciada por Platdo em sua critica a
Homero na Republica antes de falar dos modos gregos, e depois também). No canto
IV, versos 17-19 a danga e os banquetes reaparecem em um flagrante cotidiano,
uma vez que Telémaco encontra ao acaso a musica de um aedo andénimo, ao visitar
Menelau em Esparta (quando estava navegando), a fim de obter noticias de seu
genitor, o protagonista da trama desaparecido. Ha uma nova mencédo de que havia
bailarinos em duplas e sua danga era em forma de giro. Esta informagéo se confirma
com achados arqueoldgicos das ceramicas pintadas, e parece confirmar uma pratica
cultural, e por que nao, histérica? O instrumento musical era a lira, mas é o cantor
que parece ser a atracdo central no enredo, inclusive por ser citado antes dos
bailarinos. No entanto, o instrumento musical também ¢é exaltado primeiro que o
proprio cantor, mostrando a importancia dos instrumentos para os cantores,
conforme bem identificado pelo autor. No canto V, verso 311, o aedo € descrito com
benevoléncia, respeito e confianca, pois Agamenon parte de Argos para salvar sua
mulher, Clitemnestra, em Trdia, quando do ataque militar dos aqueus, deixando-a
em Argos sob a protecdo ndo de um guerreiro comum, mas de um aedo. Egisto sé
seduz a ela, na traigdo da tragédia do filho do casal, Orestes, ao conseguir mandar
este aedo a uma ilha deserta para la morrer. Ela traiu Agamenon. No canto VI, verso
101, Nausica e as mogas feaceas dangam depois de lavar as roupas para relaxar, e
se divertir, numa abordagem da musica e da danga como um importante
entretenimento das mulheres. Essa associacdo entre canto e danca aparece

novamente no canto VIII, versos de 43 a 108, o fragmento mais musical de toda
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poesia homérica, segundo o autor Rocha. Sobre comogdes, o autor pontua: O aedo
Demodoco cantara episédios da guerra de Trdia, que levarao as lagrimas o povo
espartano; e a cena do adultério de Afrodite, que causara grande prazer a audiéncia
no contexto (da lliada) de desentendimento entre Ulisses (Odisseu) e Aquiles (na
lliada). Todos os momentos em que Demddoco surge na narrativa sao ressaltados
seu dom divino de cantar, sua bela voz, seu bom coragdo, ou que tinha capacidade
de inspirar as autoridades para conduzir os destinos do povo. O respeito que
Odisseu tem por ele é inegavel. Demddoco era cego, mas o aedo é conduzido pelas
Musas, pois elas inspiram-lhe o canto de um aedo nunca vulgar, de forma divina.
Por isso ele € guiado até uma poltrona ricamente ornada e junto a ele sao colocados
comida e vinho para saciar sua fome e sua sede. Depois de comer e beber,
Demodoco canta e o seu canto faz com que Odisseu chore escondido, ao tratar das
histérias vividas pelo préprio Odisseu, filho do integro Laertes (heroi de outras
histérias e, talvez, mais antigas e desconhecidas). Por causa desse impacto da
musica nas emocgoes, causado pelo canto, o rei dos feaceos, Alcinoo, interrompe
Demddoco e propde outro tipo de distracao para alegrar o seu hdspede, visto que as
lagrimas de Ulisses sé nao Ihe foram escondidas (mais uma indicagao do efeito da
catarse por impulsdo musical). Novamente ha a assisténcia de um arauto que
guarda seu instrumento em um gancho na parede e serve suas bebidas e comidas,
o conduz e o serve com o instrumento de forma tdo mistica quanto se pretendem os
proprios cantos e emocdes narradas. Uma informacido enfatica de se observar.
Depois dos jogos, Demddoco canta novamente, agora acompanhado de bailarinos.
Mudando de tema, ele trata dos ja referidos amores adulteros de Ares e Afrodite
(musica de traigdo, adultério, entre deuses, verso 248). Dessa vez, Odisseu néo
chora, mas se alegra junto aos feadceos ouvindo o canto e assistindo os movimentos
dos bailarinos de destreza na arte da dancga (versos 367-384). Em seguida a essa
apresentacao, fora de casa, todos voltam para dentro e o banquete continua.
Demaodoco também volta e € recompensado por Odisseu com um pedaco de lombo
de porco (verso 470). O heroi lembra que os aedos devem ser honrados e
venerados por todos os homens, porque os seus cantos Ihes foram transmitidos pela
Musa, deusa que, ama a classe dos cantores. Mais uma vez é enfatizada a crenga
na divindade, no que é a importancia mais cultural que repetitiva, propriamente.
Odisseu ainda destaca porque seu canto estava de acordo com a verdade vivida por

ele proprio: era como se o aedo estivesse estado presente e tivesse testemunhado
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aqueles acontecimentos ou, pelo menos, tivesse sabido de alguém confiavel, e isso
s6 podia ser divino. Por isso, Ulisses (ou Odisseu) pede-lhe que cante novamente,
agora sobre a histéria do cavalo de madeira (contextos interligados a lliada que
estdo ocultos na Odisseia). Novamente o rei de itaca chora sob o efeito do canto de
Demaddoco e, de novo, Alcinoo interrompe o canto do aedo percebendo que Ulisses
esta se desfazendo em lagrimas (versos 521-531). Contexto tipico de modos gregos.

No canto IX, versos de 3 a 11, a dimensdo sagrada da musica
através do aedo é enfatizada dessa vez como ordeira, e € tida por Odisseu tal qual
uma ferramenta divina (dadas certas condi¢cées de felicidade e aqui um primeiro
questionamento da musica causadora unica dos sentimentos, se esses ndo teriam
relagdo com o estado de humor de cada individuo perante a musica que se ouve
uma questdo aparentemente s inserida filosoficamente por Homero, e mais
ninguém na histéria, uma impressao deixada perturbadora, nédo?). Somente uma
teoria dos harmodnicos (aqui elaborada como hipétese apenas) poderia refutar essa
questdo, por incrivel que seja: a logica, muito antes dessa ser desenvolvida na
sociedade do Logos, mas ja inserida por Homero, do tempo de Eros! A flauta antiga
e as narragdes revelam o quao antigos eram os modos gregos, ainda que nao se
prove mais de sua sapiéncia antiquissima pelos tratados helenisticos, dos teoricos...

No canto XXII, versos de 330 a 380, um aedo tem sua vida poupada.
Fémio, apesar de envolvido com diversos pretendentes de Penélope, mulher de
Odisseu, estes, sem escrupulos, que passam a ser um a um assassinados, na
vinganca de Odisseu, quando este aedo é poupado, sob o testemunho de seu filho
Telémaco, relatando que se destacou pela sua boa conduta, distinguindo-o dos
outros perversos. No entanto, foi através de uma musica que salva sua vida, pois
causa duvida em Odisseu, o herdi no exercicio de sua vinganca justificada em favor
dos deuses (as), que entdao chama Telémaco, seu filho, para confirmar a veracidade
ou nao da integridade do carater dele, ja que Odisseu passara naufrago, por alguns
anos, aprisionado numa ilha pela ninfa Calipso (punido por Poseidon, deus do mar).
Ha de se destacar ainda, no inicio da Odisseia, que Telémaco também se defendeu
dos pretendentes de forma musical, com cantos nos primeiros cantos, € Fémio
sempre foi um cantor mais de seu agrado aos outros pretendentes. No entanto, ha
um paradoxo Obvio entre musica e musicos de carater sagrado, de um lado, e

duvidoso, em outro. O paradoxo da historia &€ simétrico ao da harmonia e enarmonia.
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Na Odisseia, canto XVIII, versos 369-379, Hefesto, justamente o
deus artesao, tdo bem caracterizado quanto Dionisio, era o deus coxo; o musico &
deficiente: embora possa viver entre nobres, ele n&o é considerado por estes como
um. Vale lembrar que muitas vezes o musico € cego, ou seja, € também deficiente.
Contudo, da mesma maneira que o deus artesdo, o musico constroi as coisas mais
belas e impereciveis, “resplandecentes” como as estrelas. Por tudo isso, podemos
dizer que o musico se localiza ao longo dos tempos, desde essas historias que
parecem tao familiares, num entre lugar indefinido e cruel a sua pratica,
determinando seus altos e baixos, ja que, por vezes nao era digno o bastante para
ser considerada uma pessoa nobre, e estando normalmente em um meio termo
quanto a sua inescrupulosidade, a ponto de n&o ser, como um criminoso € banido do
convivio dos justos. Sua atividade € desvalorizada, porém seus produtos s&o
venerados como dadivas divinas. Aristoteles em Etica a Nicdmaco considerou que o
bom musico, quando venerado, reflete nada mais que suas boas condutas reveladas
em sua musica, e quando isso n&o ocorria, sugeriria 0 contrario, portanto a questao
moral sempre esteve presente, denotando um condicionamento a vida do musico de
forma rigida e inatingivel no plano do controle humano, relegando a deusa Témis,
Atena, etc. um julgamento que deixa a duvida: justica das deusas, ou dos homens?
Ou apenas a sua proépria, da musica, sempre associada ao mistério: sina de musico.

Essa contribuicdo da Odisseia para a historiografia aqui se da,
sobretudo para revelar aspectos na longa duragdo da mentalidade e da Historia da
Musica. E um testemunho e um documento histérico sem precedentes e por se tratar
de um escrito grego arcaico, as tradu¢cdes podem tomar dimensdes na pos-
modernidade, uma vez que a tradugao de Donaldo Schuler, por exemplo, narra
sobre modulacdes, numa época que nao se tinha esse conceito muito bem definido,
aparentemente (?), o0 mesmo vale para palacio e outros termos. Pois as tradugdes
podem revelar muito mais da vida musical e dos musicos na contemporaneidade
que na prépria antiguidade, uma vez que nado se tem dimensdo exata das
permanéncias culturais e de mentalidade do ser humano, no que diz respeito a
musica, e, ao musico, em tese, sempre considerado um misterioso, mistico, exatico.

A uma moral religiosa que aparentemente era muita venerada e
reverenciada pelas histérias populares que se conta nesses classicos: os seus
deuses, e a musica, estavam sempre ligados a este mistério sagrado para os gregos

mais antigos que se tem noticia. O hino a Hermes era pratica cultural, possivelmente
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das mais importantes, pois é relatado tanto na Odisseia, de Homero, quanto na
lliada, bem como na Teogonia e nos Trabalhos e Dias, de Hesiodo. Todos citam a
histéria de Apolo e o presente dado por Hermes, o instrumento musical, ja citado, a
lira, que foi inventado por Atena (ou Hermes, a mitologia varia, no tempo, nas obras).

Segundo Pindaro, em Pitica, Atena inventa a harmonia complexa
que parece sugerir a pratica do que se constituiu futuramente por modos gregos
como pratica somente possivel coletivamente, sendo que o aulos possuia em um sé
instrumento, a capacidade de ser tocada ela pelas duas maos, a coletividade seria
expressa pelas maos trabalhando juntas, que causava uma musica aparentemente
mais rebuscada ou ornamentada. Era possivel se ter a ilusdo de uma musica
coletiva em um sé instrumento (o funcionamento pratico dos modos gregos
polifénicos em contraponto). Essa idéia pode estar no piano, flautas e saxofones,
dentre outros que se diferenciam do violao, por exemplo. O violdo causaria 0 mesmo
efeito se tocado em dois instrumentistas e instrumentos, que por sua vez podem
tocar em modos gregos, ambos, ou apenas um. Claro que, no caso do contexto de
tonalismo, pode até mesmo ser tocado sem os modos gregos, se vera em um nivel
mais aprofundado, que se transformou em uma nova modalidade de pratica, distinta.
Nos casos dos solos de guitarra, podem-se ter modos gregos, ou relagdes mais
simplificadas, mais conhecidas por pentatonicas, dentre outras simplificacdes.
Quanto a Dioniso, a propria natureza orgiastica do seu culto pressupde a musica
como elemento (estudos do jovem Nietzsche ao voltar da Grécia, em seu primeiro
livro, indispensavel). Logo no comecgo da lliada (livro |, versos 472-474) apds 0s
aqueus devolverem de um rapto Criseida ao seu pai, jovens cantam para acalmar
Apolo, que estava furioso porque Agamémnon (chefe dos argivos) foi negligente a
deusa Crises e tinha se recusado a devolver a filha do sacerdote do deus Apolo.
Neste contexto, a musica € apresentada no reconciliar dos homens ao deus Apolo, e
de reinstalar uma harmonia, e ver-se-a nos ultimos capitulos como Nietzsche
compreendeu o estado dionisiaco dos homens que se embriagam, e essa seria,
portanto, a chave de alguma explicacéo artistica, e para além do artistico, humana,
de uma relacdo do homem e a embriagués, frise-se, do vinho, e um esforgo lucido
que foi conferido a Apolo, dissimulando-a! Sina de quem ouve a musica, e talvez nao
apenas de quem a faz além de ouvir, mas também dos ouvintes. Mas o fardo e o

gozo sédo da humanidade como um todo? Alguém saberia responder: seria um tabu?
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No canto |, versos 603-604, nos simpdésios divinos, idem a Odisseia, Apolo toca sua
lira e alterna um canto com as Musas. Que dimenséo fazia os homens esquecerem!
Em lliada, livro lll, versos 39-57, o musico esta equiparado aos
deuses e poderia ser considerado digno de convivio dos homens considerados mais
nobres. Quando Heitor repreende Paris pela sua fuga do campo de batalha, quando
estava prestes a ser morto por Menelau, o reprime de ser indigno de acessar a voz
dos deuses na musica. Naquele momento, seus cabelos, os dons de Afrodite, sua
beleza e, especialmente, a citara (verso 54) ndo serviram de nada perante sua
covardia. Nos versos 393-394, se materializando em uma serva espartana (os
deuses comumente se materializavam em humanos para orienta-los ou puni-los),
Afrodite avisa a Helena que Paris a espera no quarto, ndo como quem acabou de
chegar do campo de batalha, costumeiramente, mas como alguém que esta a ponto
de excitagdo j4 ameagando os passos de uma danga. Nessas passagens, Paris
representa o paradigma do bon-vivant, covarde, mas que estaria poupando a prépria
vida (esperto). Ser um heroi corajoso representaria a morte certa, e a morte digna.
Nesse sentido ele foi mais covarde, ou, mais espertalhdo, esperto, pois adia a morte.
Contextos comuns a lliada, livro VI, versos 357-358 e Odisseia canto
VIII, versos 579-580, o rapto de Helena e a guerra de Troia foram determinados
pelos deuses, Zeus em primeiro lugar, condigdo em que se possibilitava que os
herois homéricos fossem celebrados pelos aedos, tornando-se assim matéria de
canto para as geracgdes do futuro. Como uma conclusao provisoria a essas rapidas
reflexdes, pode-se propor que: o homem vive para tornar-se personagem e a historia
acontece para tornar-se mito. E essa gloria s6 era garantida através da atividade do
aedo. E ele o depositario dos tesouros da meméria e o responsavel pela celebracido
e perpetuacdo da fama dos herois do passado numa funcdo recreativa, como fica
evidente em duas passagens muito famosas da lliada: no livro IX, versos 186-194, o
relato do escudo de Aquiles, também contido no livro XVIII. No primeiro trecho,
Homero nos conta que os trés emissarios de Agamémnon, Fénix, Ajax e Ulisses,
encontraram Aquiles “deleitando seu espirito com a melodiosa férminge” (o
instrumento musical). A musica para entretenimento na lliada, no livro X, verso 13,
quando os troianos se alegram durante a noite, com aulos e liras, e dentre os
aqueus so ha preocupagoes, inseguranga, € ndo ha elementos musicais narrados. A

musica poderia punir e absolver os sentidos vitais. Situagdes belicosas a campana...
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As musicas de lamentos também estdao na lliada, livro XVIII, versos
51 e 314, nos funerais dos herois, por exemplo, Patroclo, em que sao entoados
cantos funebres, em honra ao filho de Meneceu. No livro XXIV, versos 720-722,
quando Priamo chega a Troia com o cadaver de Heitor, os troianos cantam entre
lagrimas. Esta passagem é de enorme expressividade, inclusive para o autor Rocha
Jr., que norteia as passagens, que se apresentavam alinearmente, e aqui foram
linearizadas e explicadas com os livros da Odisseia e lliada abertos, acrescentando
uma ou outra passagem revelada. Nas referéncias encontra-se uma classica edigao,
mas a utilizada é a mais popularizada na traducao de Donaldo Schillér, uma edi¢cao
de bolso com arte colorida na capa, divida em trés partes. De qualquer maneira, a
numeragao dos versos € a mesma para qualquer edigdo. Os detalhes vém sendo
apresentados nesse formato investigativo, também na lliada, que consta nas
referéncias a edicdo da tradugdo de Odorico Mendes, idem no quesito numeracgao
das passagens. Analise e acréscimos estdo sendo realizados com as reflexdes de
Rocha, e, conferidos nas duas obras classicas, dentre outras mais, obras classicas.

Na lliada, o livro XVIII, versos 493 e 495, ha o contexto apropriado
do entretenimento festivo num casamento, ha musica e mogos dangam ao som dos
aulos e da lira. Em outra passagem do mesmo livro, o verso 526, pastores usam a
musica para diversdo. Adiante versos 569-572, Homero descreve também uma
colheita de uva celebrada com musica. Chegando ao final do livro XVIII versos 590-
606, o novo escudo de Aquiles feito pelo deus do fogo, Hefésto, € celebrado
novamente com musica, dessa vez acompanhada de mais um aedo. As cenas
musicais suavizam como a musica. A sensagao € por vezes de um filme ou drama.
Expressivos que s&o na leitura, e, o autor concorda, com a grande expressividade...

No livro XXIV, versos 253-264, Priamo, no momento do funeral de
Heitor, desabafa que preferiria que todos os seus outros filhos tivessem morrido,
porque agora sO restaram os preguigosos, os fracos, os mentirosos e, ndo se sabe
exatamente porque razao tratou-os sob o aspecto de bailarinos. Eles roubavam
cabras e ovelhas do povo e ndo sabiam fazer mais nada, conferindo aos dancgarinos
um status menor dentre as artes, ainda que hoje, a danga venha logo depois da
musica na hierarquia das artes. No livro XXIV, verso 63, a deusa Hera acusa o deus
Apolo de ser companheiro de criminosos e infiéis, se valendo da lira, ao modo que
Tétis se opbs a Zeus. A reprovagao da musica ocorre até mesmo dentre os deuses,

expressando uma contradicdo e uma mistica da musica maior que qualquer outra. A



75

musica deveria mesmo inquietar o ser humano, como se percebe, ha milhares de
anos. E isso inclui o musico por exceléncia, que também nao escapa dessa visao
pejorativa que, em certos momentos, marca a arte dos sons e das palavras de uma
tida forma bela. A teoria mor consistiria belos modos gregos. E a harpa facilitou isso.

Nos proémios da Teogonia (versos 1-104) e dos Trabalhos e Dias
(verso 2), de Hesiodo, primeiro esta relatando um hino a Zeus. Isso confere uma
grande importancia a este deus, que ja era pressentida na Odisseia, com a Musa
misteriosa do inicio da epopeia (chamando o mundo do cronida em assembleia dos
deuses). Era um estilo proprio da cultura no canto, e isso estd no prefacio da
Odisseia. Recomenda-se este prefacio da edicao de bolso. Muitas explicagdes la
contidas podem sanar curiosidades ou duvidas maiores que nao foram tratadas aqui.

E agora, a primeira prova da primeira teoria aqui — o canto Il, versos
594-600, o fémio Tamiris teria desafiado as Musas a vencé-lo num concurso de
canto. As deusas ficaram furiosas e cegaram-no, além de tirarem-lhe a meméria da
técnica instrumental, possivelmente ja baseada em nogbes que posteriormente,
como visto, ficou conhecida como modal grega: a prova de que — a memoria era
assessora dela! Isso confirma que eles ndo tocavam orientados por partitura, e isso
definiu modos, no caso dos gregos, e pode ser, talvez, no caso de outros modos
musicais orientais. Hoje essa categoria ndo tem muito sentido, mas devem existir
musicos modais gregos, que nao tocam por partitura, mas por modos gregos. Mas
estes musicos sdo alguns andénimos, ou estdo sendo mantidos em segredo, por
alguma razao, passam totalmente despercebidos em seus oficios e sdo, uma
espécie de “guardides da tradigao oral”, ou, raro, professores de musica, visto que o
tonalismo é o mais popular e conhecido, entre professores, musicos e
pesquisadores, fundamentando tanto a musica classica, ou erudita, e a musica
popular, e € o usado convencionalmente. Os modos gregos, por sua vez, tém seu
charme e seu departamento, apesar da dificuldade de adequar linguagens e
discursos aos leigos que se interessam em estudar o assunto. Mas fica provado que,
nao importa se modos gregos sdo populares ou ndo entre os musicos em geral, 0
que importa é que fica provada a definicdo de sua caracteristica cognoscivel
mnemotécnica, e com fontes muito mais antigas que as unicas que foram tratadas,
bem posteriores, do tempo dos helénicos mais antigos. Ja se dispdem duas provas
de presenga anterior, em fontes, de modos gregos, portanto: a flauta na pré-histoéria

que talvez, e muito possivelmente, nem fosse grega, e esta passagem sobre a
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punicdo do esquecimento da musica por Tamiris, 0 que prova que nao se lia notagao
simultanea, no mundo helénico, que é o que diferencia as modalidades mais
modernas. Nos prefacios da Odisseia, estdo bem explicados, também, excelentes
argumentos dos pontos de vista cientificos em que se interpretam as obras de
Homero. Alguns dao condi¢ao de muita tradicdo e cultura herdada do periodo pré-
helénico, como quase muito semelhante ao mundo grego, diferenciado talvez,
apenas na escrita de epopeias feitas por Homero, e que, talvez ele tenha reunido
historias dos homens em diversas experiéncias, que nao sé a dele, dentre outras
possibilidades ainda menores, como a de epopeias incertas mais antigas que a dele.

Em Trabalhos e Dias, de Hesiodo, versos 202-212, a musica é
associada a algo negativo também, nesse caso a impoténcia, a fraqueza, é aquela
onde o poeta de Ascra narra a fabula do falcdo e do rouxinol. Nessa fabula, o falcéo,
que representa a Justica, depois de prender o rouxinol com suas garras, diz-lhe que
€ inutil que ele lute, pois, embora seja cantor, ndo pode nada contra quem € mais
poderoso. Pode-se ver que a musica ndao pode fazer frente a forca e € ineficaz
quando se trata de tentar fugir da Justica, mas, e talvez, seja mais para causar a
reflexdo sobre a crueldade a seres tao fracos — e que sdo engrandecidos mais do
que realmente seriam — tornando um ato de crueldade tal qual aprisionar um
passarinho por sua beleza e sua liberdade de cantar e encantar e a facilidade que se
tem de fazer isso. Para as rapinas, pois passaros voam rapido. Mesmo tendo uma
bela voz, o rouxinol ndo conseguira escapar do seu destino funesto. E comum nas
fontes antigas a relacédo entre a atividade do musico e o trabalho do artesdo. Na
mentalidade dos gregos da Antiguidade, o musico era equiparado a um trabalhador
manual e se sabe que o trabalho com as maos néo era bem visto pelas pessoas das
altas classes sociais, e essa € uma suposi¢cao de todo esse enredo, que procura
elevar o trabalho para um irm&o, que nao esta trabalhando, e € uma contradigao
entre a dignidade que o trabalho confere, e o oposto, inserindo o paradigma da
musica enquanto mais trabalho que escraviddo. E uma concepcdo que lembra a
marxista, que viria tanto tempo depois, mas ainda mais préoxima da questdo do
trabalho gratuito, tarefa desempenhada na sombra, sem a paga e a comprovagao
das horas de dedicacido da atividade. Dessa forma, o poeta como manipulador das
palavras e dos sons valia tanto quanto um artesdo. Pelo menos, essa € a visao

generalizada que se encontra em fontes do século IV a. C. como Platdo e
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Aristételes. Hoje, mudou, ou piorou a consciéncia e a situagcado posta a essa classe,
seja por eles mesmos, seja pela visao de toda a sociedade enquanto grupo humano.

Na Guerra do Peloponeso, de Tucidides, uma obra que esta cheia
de narragdes de guerras, e atividades ligadas a estas, impressiona por sua unica
passagem sobre a musica relacionada a uma trégua, uma paz, temporarias do
entreguerras e que estdo exatamente no centro da obra. E uma famosa passagem e
que confere um lugar especial a musica nesta obra, ainda que com um estilo
diferenciado de Homero, e seus adeptos, que exaltavam a musica antes de tudo; a
musica toma na obra de Tucidides uma dimensao de grande valor para reflexao, e
ainda que seja apenas uma unica passagem, € a unica manifestacdo da paz em
meio a tanta historia de guerra. Seria um mero acaso? Fica uma impressao muito
forte que ndo, para quem conseguiu ler esta obra pesada, de que n&o importa o
quéo ruim seja a vida, a paz e a musica sao a maior felicidade humana inconsciente.
Entao basta se conformar e deleitar da musica, arte pela arte, desinteressada. Sera?
No entanto, a historia conta que essa paz foi apenas uma estratégia de um grupo
para enfraquecer o outro naquela guerra, e a referéncia é a danga, sendo a musica
um pressuposto légico e indireto da danca descrita, o que revela um
enfraquecimento da musica e seu papel de destaque social. Talvez, o contexto das
guerras favoreceu esta nova configuragédo da sociedade grega. Uma nota de roda pé
esclarece, nessa obra, do que se trata a celebragdo da primavera, isto é, das

Ginopedias. A passagem, observe-se uma estratégia rapida, traicoeira, ou, politica:

Chegando a Epidauros, Demédstenes organizou uma competicdo
simulada de ginastica fora da Fortaleza e, quando os outros
ocupantes da guarnicdo sairam, fechou as portas. Depois os
atenienses renovaram o tratado com os Epidaurios e Demdstenes
lhes entregou pessoalmente o forte. (TUCIDIDES, 1999, p. 280).

De repente: “O partido popular dos Argivos, reagrupando-se pouco a
pouco e recuperando a ousadia, aguardou a celebragdo das Ginopedias pelos
Lacedeménios e atacou os oligarcas”. A nota de roda pé desta obra esclarece:
“Ginopedias. Um festival lacedeménio em que os meninos e homens dangavam nus.
Durante a sua celebragdo os lacedeménios se abstinham de qualquer atividade
bélica, a exemplo do que acontecia nas carneias (vejam-se os capitulos 54 e 75
[...]) (TUCIDIDES, 1999, p. 431). Essa informacdo favoreceu esta debilidade dos
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oligarcas, que vulneraveis, se expuseram em sua propria tradicdo musical. Por outro
lado, mostra a falta de ética e o valetudismo da guerra. Encerra-se essa literatura...
Seja como for, o maior resultado nessas literaturas classicas, esta
em uma pequena omissdo negligenciada e nao teorizada. Nado é citada, em
momento algum, a existéncia de notagcbes e orientacdo codificada para leitura de
musica. Apenas da memoria. Essa foi a maior informagao negligenciada. E as
pinturas encontradas pela arqueologia recente, s6 servem para confirmar, sustentar
e fortalecer a teoria. Dentre outros achados arqueoldgicos, a citara era uma lira
grande, usada especialmente para as procissdes, cerimbnias sagradas, e no teatro,
e, normalmente, tocada enquanto o musico estava de pé. As imagens asseguram
esta afirmacgao, pois em diversas kilyx e outras artes picturais € possivel identificar
um kitharode, um cantor com acompanhamento a “kithara” (GROUT, PALISCA,
2006, p.13), palavra que derivou a citara e a guitarra, que no Brasil se chama violao.
Isso ndo significa que a kithara possa ser chamada de violdo, sendo que o
surgimento deste continuara sendo um mistério ndo resolvido: insuficiéncia material.
Posteriormente ao sexto milénio a. C., apés um longo elo perdido de
fontes, imagens em pinturas rupestres mostram percussionistas que acompanham
dangarinos. Do quarto milénio a. C. instrumentos de metal da Idade do Bronze
incluem sinos, pratos, chocalhos, e instrumentos em chifres de animais. No Brasil, o
instrumento sacrificial € o chifre berrante. Esculturas de pedra mostram instrumentos
de cordas dedilhadas na Mesopotamia, no Egito e na Grécia, ao mesmo tempo em

que revela a literatura de Homero, e, descrigcdes de musica, na cultura dos gregos...

Figura 6 - Musicos de Ur. Arte babilénica Figura 7 - Réplica de instrumento antigo.
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Pinturas arcaicas e réplica de instrumento antigo. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2008, p. 8).
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E a Antiga Mesopotdmia o lar de varias culturas, as primeiras
verdadeiras cidades, e as pioneiras formas conhecidas de escrita (cuneiforme).
Pressupdem-se algumas tabuletas de argila de musica escrita em mengao
cuneiforme. No entanto os estudos de siriologia sdo muito restritos. Imagens

mostram muitos instrumentos deste tempo. Kilmer, Fink e outros trabalharam mitos...

Figura 8 - Museu nacional de Damasco, Siria: Foto de Dr. Anne Kilmer / Tabua de
argila de Ugarito, uma cangao babilbnica.
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A suposta cangao de Ugarut, de 1425 a. C., das escavagdes francesas na Siria, na década de 60. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 12).

Na lira, as cordas eram paralelas a caixa de ressonancia com barra
suportada por um “braco” e mostravam variacido no numero de cordas. Na harpa, as
cordas eram perpendiculares ao instrumento. Outros instrumentos do periodo:
alaudes, tubos (e o aulos € como uma flauta dupla, prépria para polifonia em modos
por um unico instrumentista), e claro, a lira, além de tambores, sinos e outros
instrumentos de percussdo. A classe dominante de patricios deixou a maioria das
evidéncias, porque eles poderiam comprar instrumentos e contratar escribas,
quando se vé em detalhes os aspectos politicos enfatizados na historiografia de
Flauzino e Cerqueira. A teoria musical babildnica parece ter influenciado a teoria
mais tarde grega, pelo pressuposto linguistico da prépria lingua grega, que advinda
do sanscrito e outras linguas da Eurasia, e com a musica nao deveria ter sido muito
diferente, logicamente, enquanto um movimento cultural. Sobre outras civilizagbes e

instrumentos, imagens e textos sobre as culturas musicais, do Leste Asiatico,
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sobrevivem alguns tratados, mas eles nao parecem ter influenciado a musica grega
ou europeia nos tempos remotos, mas, a saber, tem influenciado mais o Ocidente no
século XX, com a disseminagdo das pentatbnicas identificaveis tanto em sistema
tonal, quanto modal (a nogdo de Chartier do popular/erudito). Fontes egipcias
incluem artefatos, pinturas e escritos de hieréglifos em tumulos, mas os estudiosos
nao tém sido capazes de determinar se ha alguma musica anotada. Sao
pressupostos poucos consistentes, como no caso babilénico. A Biblia descreve
praticas musicais antigas em lIsrael, mas cépias antigas da Biblia ndo possuem
nenhuma notagdo ou descricdo mais detalhada. As suas referéncias relatam algo
sobre canticos do musico mor, que era Davi, que acalmou Salom&o com sua musica,
e seus Canticos dos Canticos, que tera passagens historicas fornecidas: bem como
a literatura arcaica, considerando ainda, ja que, Salomao era desbancado pelo seu
povo em detrimento do sucesso do novo rei que ascendia, Saul, alguns profetas e
pequenas mengdes sobre a musica, tal qual Tubalcaim, que dizem que era musico
ou artesdo. No segundo capitulo, se vera em detalhes, com base na atual Biblia de
Jerusalém as passagens do Novo Testamento, que compreende dois evangelhos
dos quatro existentes hoje. Aquela Grécia Antiga (ja visto, composta por uma éarea
mais ampla que a Grécia atual) deixaria evidéncias muito mais suficientes para
visualizar boa parte de sua cultura musical com relagdo aos outros povos antigos,
dentre eles, mesopotamios, hebreus, fenicios, egipcios, assirios, judeus, chineses,
etc. e sobre festas e celebragdes, a Biblia apenas confirma essas manifestacoes
ligadas a musica, sem acréscimos caros as questdes cientificas ligada aos modos
gregos para este trabalho, exceto Eclesiates. Para uma consulta mais aprofundada
destes textos biblicos, dentre os do Antigo Testamento, existe as passagens
marcadas para consulta e confirmagao do que aqui se afirma: Os “Céanticos de Siao”
(LA SAINTE BIBLE, 1973, p. 942) sao cantos dos salmos que a musica tem
referéncias de uma tradicdo antiga em festas populares, como também descrito em
Homero, principalmente. Os Salmos sao estes: Sl 46; 48; 76; 87. Existem os hinos
também contidos em Livros dos Salmos: S| 8; 19; 29; 33; 46-48; 76; 84; 87; 93; 96-
100; 103-106; 113; 114; 117; 122; 135; 136; 145-150. “Sua Composicao € bastante
uniforme. Todos comegam por uma exortagéo a louvar a Deus”. (LA SAINTE BIBLE,
1973, p. 942). Sdo evidéncias, apenas tedricas, de que as musicas, historicamente,
como a conheceram pelos gregos muito antigos, por meios de fontes e provas

concretas, ainda que minimas na literatura referente ao periodo helénico (ndo o
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helenistico), da musica decorativa (de acesso da memaria), modal a priori, conforme
se define centralmente neste trabalho, talvez fossem de uma tradicado originalmente
grega, ainda que, talvez ndo se restringisse apenas ao povo grego, mas seja
referente a diversos povos ou civilizagdes da Antiguidade, ainda que a flauta pré-
histdrica sugira um mistério. Pelas praticas, estes livros biblicos vém a reforgar esta
teoria, ainda que nao possa ser provado, € por isso ndao aprofundara nas passagens,
apenas disponiveis aqui para consulta. No entanto, frisam-se estes documentos
como uma das poucas referéncias de musica antiga que ndo dos gregos, mas de
povos daqueles tempos. “Como seus vizinhos do Egito, da Mesopotdmia e de
Canaa3, Israel cultivou, desde as origens, a poesia lirica sob todas as formas” (LA
SAINTE BIBLE, 1973, p. 942). Sobre outros cantos: “Algumas dessas pegas estao
contidas nos livros histéricos, desde o Cantico de Moisés (ex 15), o Cantico do Poco
(Nm 21; 17-18), o hino de Vitdria de Débora (jz 5), a Elegia de Davi sobre Saul e
Jonatas (2 Sm 1)”. (LA SAINTE BIBLE, 1973, p. 942). Outras passagens importantes
sobre musica: “Panegiricos de Judas e de Simao Macabeu (1 mc 3-9 e 14; 4-15) e,
mais tarde, os canticos do Novo Testamento: o Magnificat, o Benedictus e o Nune
Dimittis” (LA SAINTE BIBLE, 1973, p. 942). Sobre estes canticos citados:
“‘Numerosas passagens dos livros proféticos pertencem aos mesmos géneros
literarios. Existiam antigas colegbes, das quais sO restaram os nomes e alguns
vestigios: O Livro do Justo (Js 10; 13; 25 m 1; 18)”. (LA SAINTE BIBLE, 1973, p.
942). E sobre as principais fontes biblicas do Antigo Testamento, ha que: “o tesouro
da lirica religiosa de Israel foi conservado pelo Saltério, o nome Saltério (do grego,
Psatérion, nome dos instrumentos de cordas que acompanhava os canticos, 0s
salmos) é a colecao dos cento e cinquenta salmos. 1182; 33/4”. (LA SAINTE BIBLE,
1973, p. 942). “O Amado é chamado de “rei” (1; 4; 12) ou “Salomao” (3; 7; 9); a
Amada é designada como “ a Sulamita” (7; 1) [...] que aparece na histéria de Davi e
de Saloméo (1 Rs 1; 3; 2; 21-22)". (LA SAINTE BIBLE, 1973, p. 942). Estes textos
sao considerados um pouco erdticos, portanto, tem uma relacdo proxima com o
universo descrito ao estilo dos helénicos de Eros: “Este livro; que nao fala de Deus
[...] terceira e mais recente parte do canon judaico. Depois do século VIII de nossa
era, quando o cantico foi utilizado na liturgia pascal, ele tornou-se um dos cinco
megill6t, ou rolos que se liam em grandes festas”. (LA SAINTE BIBLE, 1973, p. 942).

“‘No século | de nossa era, nos meios judaicos surgiram duvidas

sobre a sua canonicidade e foram resolvidas apelando-se para a tradi¢cdo [...] no
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século V ou IV a. C. o lugar da composicao certamente é a palestina”. (LA SAINTE
BIBLE, 1973, p. 942). Alguma prova de instrumentos gregos existe na literatura
classica, em vestigios arqueoldgicos dos préprios instrumentos, e imitagdo na arte
de escultura e pintura de centenas de imagens em potes especificos e muito pouco
foi referido sobre instrumentos de cordas na Biblia. Na andlise terdo o aulos,
instrumento de sopro hipnoético com aparéncia de flauta dupla e, ndo incluso nestes
textos biblicos, no caso, instrumentos que eram capazes de reproduzir a musica
modal polifénica. E a lira. O aulos foi usado no culto de Dionisio, e por isso se bebia
vinho. O aulos estava presente em partes significativas de grandes tragédias de
Esquilo, Séfocles e Euripides que foram escritos para festas dionisiacas e Nietzsche
conseguiu oferecer uma boa imagem deste contexto, que sera tratado mais no fim
da obra. A lira (e depois a citara) era uma espécie semelhante ao violdo (ou mais
préxima a uma pequena harpa), mas havia varios exemplares diferentes, geralmente
tinha sete cordas e seria tocado com uma espécie de palheta, que era chamada de
plectrum, de osso ou qualquer material que fosse adequado, ou com as proprias
maos e dedos mesmo (e unhas). Uma “correia” talvez ja permitisse que se tocasse
de pé, suportando o instrumento ao corpo do instrumentista deixando suas méaos
livres para a execugado apenas, dizem os luthieres. A mé&o direita dedilharia as
cordas, e 0 modo seria gerado com a mao esquerda. A lira foi associada a Apolo e
tanto homens como mulheres os tocariam, embora as mulheres fossem menos
lembradas pela histéria. Na sociedade da polis grega, aprender a tocar a lira era um
elemento central da educacdo, em Atenas, muito por influéncia de Platao.
Entretanto, destaca-se que dez ou mais séculos antes, a lira foi usada para
acompanhar a danga, o canto, e a recitacdo de poesia épica como a lliada e a
Odisseia, de Homero, o que ha de mais antigo em literatura, por volta do século X a.
C. (a datacdo pode variar de acordo com outras perspectivas), que relatam
atividades culturais ligadas a musica, obras lidas na integra, e com passagens
selecionadas que mostraram imagens preciosas da cultura da antiguidade ligada a
musica, e outros entendimentos sensiveis que se liga a toda a literatura posterior,
sempre tangente a esta literatura pioneira conhecida, que foi detalhada nos
paragrafos anteriores. Kithara foi uma grande lira e é outro instrumento emblematico
da histéria da musica dos gregos. Pelo sexto século a. C., ou mais cedo, os aulos e
a kithara foram tocados como instrumentos para solos monofénicos (uma nota de

cada vez), sobretudo, mas para polifonia também (notas concomitantes),
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provavelmente. Concursos e festivais de musica tornaram-se populares depois do

quinto século a. C., embora ja seja referido por Homero, e, por Hesiodo, logo depois.

Figura 9 - Kylix grega de musica. Lira.

Musica grega representada em pintura antiga. Museu de Belim. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (20086, p. 13).

No artigo Adequacéo, formas e funcdo de coisas e nomes no Cratilo
de Platédo, de Celso Oliveira Vireira, compreenderao como 0S homes nem sempre
correspondem as suas fungdes ou formas. E, por isso, um conteudo como o da
histéria dos modos gregos pode ter substratos simples que se tornam complexos e
confusos, seja pela evocagao ndo objetiva de um nome, seja pela ndo possibilidade
que se dé explicacdo de um conhecimento especifico exclusivamente pelo seu
nome. Os nomes dos modos gregos tais quais como sao difundidos hoje e legados
pela renascenga e modernidade, jénio, dorico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e I6crio,
sao nomes que assustam. Pelo menos para os que nao estdo habituados com eles e
quando se deparam com seu estudo, os acham dificeis de memorizar para que
possam ser analogos ao que se estuda em termos tedricos. Normalmente € o que
ocorre. Ndo explicam nada sobre os modos gregos, remetem a povos com
discrepancia no tempo, sem nenhuma logica para que sejam associados a
diferentes etnias em distintas regides e que faziam musica a esse modo

historicamente com coeréncia verdadeira, ndo, uma vez que foi uma tentativa de
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tedricos antigos, medievais e renascentistas em homenagear os sistematizadores de
um conhecimento musical especifico que tem se perpetuado, popularmente,
sobretudo entre os musicos, e confere a nomenclaturas com suas experiéncias
préprias (de cada tedrico em seu tempo) e razdo para assim os chamarem. A
tentativa em renomear os modos gregos de uma forma mais légica ou histérica, e
com uma homenagem mais completa dividindo estes modos em fragmentos e
criando uma nova nomenclatura que possuem nomes talvez tdo assustadores
quanto, ou mais, mas que, no entanto, possuem uma légica bem esclarecida e uma
historia para seus nomes: Se a musica foi pratica cultural de povos pré-historicos,
segundo Homero, e estes eram trinta e cinco povos, em uma determinada regiao
geografica que estava situada a Grécia aquele tempo, e que compreendia uma
porcéo da Asia menor; e ja que é possivel fragmentar os modos em nimero de trinta
e cinco; portanto, por que nao criar uma nova nomenclatura de forma que se torne
entendivel a quem se referem os nomes dados, e os conhecimentos que se legam
ha milénios? Basicamente, este tratado € uma experiéncia atual sobre os modos
gregos, que normalmente se ensina no jénico, em sol ou do, ou qualquer outra nota.
Aqui se criou os modos em forma de escala ascendente, mas partindo de edlio, em
seguida lécrio, jonio, frigio, lidio e mixolidio, que foram agrupados cada um
subdividido por trés pares de colegcbes diatdnicas, totalizando trinta e cinco modos
fragmentados, apenas a modo de visualizagdo da légica modal grega por toda a
extensao do braco do violao, tomado, por exemplo, uma vez que nao existia naquele
tempo, mas hoje € o mais popular dos instrumentos e um dos mais portateis,
(possuindo, assim, maior capacidade de disseminagéo desse tipo de estudo, que se
faz importante), e, como tem sido. Em nivel de costume cultural. Isso ndo significa
que a musica sera somente essa, frisa-se. Essas sdo as compreensdes dos
intervalos apenas, da mesma forma com que todos que se preocuparam em legar os
modos gregos, pensaram em fazer dessa forma, criando um novo método
explicativo (partitura, para piano e qualquer instrumento, aos que sabem notagéo
erudita; e em mapas para violao e guitarra, que € a notagao mais popular dos modos
gregos que se conhece). De forma que a nomenclatura atual apenas dificulta o
interesse na compreensao deste conhecimento e movimento musical histoérico,
tornando-o mais dificil do que realmente o €, causando a impressédo de nao fazer
sentido uma histéria, mas apenas uma teoria musical. E uma infinidade de teorias

que pretendem esclarecer-se aqui em muitos dos pontos mais controversos.
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Atrativamente, querer estudar jonio, ddrico, frigio, lidio, mixolidio edlio e l6crio, sendo
que nao é possivel estabelecer uma razao coerente, historicamente, para que sejam
assim chamados, pode ser um complicador no estudo dos modos gregos, ainda que
sejam muito usados para introduzir muitos estudos de mdusica. Quando alguns
musicos tentam discorrer uma histéria para isso, em forma de lenda, relata-se que
na regiao jonica usava-se o jonio, na regiao ddrica, se usava o modo dodrico, e assim
por diante, e € uma falacia para tentar compensar a ndo coeréncia histérica aos
nomes e etnias. Mais correto ao papel da historia, além de esclarecer porque se
chamam assim (a experiéncia particular de cada tedérico em cada tempo e sua
compreensao étnica e histérica desses nomes), é tentar mostrar que estes nomes
nao devem ser levados tanto em consideracdo, podendo até mesmo situar suas
discrepancias no tempo histérico do continuum devir. Como explicado a seguir, que
0 que importa é a forma e a fungdo que denotam. E, para isso, no artigo citado, o
Crétilo de Platdo traz uma discussao pertinente. Nele esta contida a teoria das
formas, esséncia e forma relativas as coisas e nomes. As relagcbes entre nomes e
coisas se dao por suas fungdes (quando estes realizam suas esséncias) e sua
ligacdo com as formas. Este contexto € muito recorrente ao que se quer aqui validar,
uma vez que os nomes nao dao conta de explicar a fungao, tdo pouco a forma e a
esséncia de coisas. Os modos gregos sao coisas que sO6 podem ser conhecidas por
suas formas (mapas de escalas ou sua compreensao) e sua esséncia € algo exterior
(ordenagao césmica em escala sensitiva suposta) que realiza esséncia relativa aos
ethos, ou seja, os estados de espiritos que sdo possiveis, através da musica e
respectivas fungdes em relagdes socioculturais. Nesse sentido do Cratilo de Platao,
e, de pleno acordo com a proposicdo do autor, sobre as nomenclaturas
convencionais em geral, compreende-se que: “em vista deste funcionamento, se
justifica o invalidamento dos nomes na busca pelo conhecimento que aparece no
final aporético do dialogo.” (VIREIRA, 2013, p. 23). Aqui n&o se invalida nomes, mas
procura-se se homear distinta e semelhantemente. Prépria continuidade a tradicao...

A questdo da adequacgao € pertinente, pois o didlogo de Platao
ilumina com relagdo as coisas da natureza, sendo que a musica € uma proporgao
natural, e é dela que se constitui o entendimento dos modos gregos. A musica tem a
capacidade de realizar esséncia, através da sua forma, em ligagcédo natural. Ligagéo
de um objeto, ou uma coisa, transmite sua verdade. Com o nome, a abordagem se

da distintamente, conforme o autor: “Porém, no caso dos nomes, contra o
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naturalismo, o ‘sucesso da sua performance (fungdo) nao se da pela descricdo da
sua Forma pois esse aspecto € convencional, mas sim pela referéncia natural a
Forma da coisa nomeada” (VIREIRA, 2013, p. 24). Fica claro que, os modos gregos
sao apenas formas diferentes de expressar a mesma propor¢cdo da natureza, que
realizam suas fungdes e esséncias pela sua diferenca apenas na forma. Distintos
sdo na forma, por razdo de variar seu formato, ainda que seja a mesma esséncia,
cria a ilusdo (projecdo) de esséncias diferentes, que sdo fungdes variaveis,
modificando a coisa na forma, pluralizando fungcées e unindo a esséncia em sua
diferenciacao apenas na forma. O autor continua: “Portanto existiria uma esséncia
estavel em relagdo a natural com a coisa independente da sua mudanga e das
impressdes dos homens.” (VIREIRA, 2013, p. 25). Certamente ha uma esséncia
estavel que independe dos homens. Praticar modos gregos em meio a
contemporaneidade, quando ja se tem experiéncia de anos com a pratica, deixa
essa impressao muito forte (sobretudo pelos “harménicos”, por exemplo, quando se
estuda modos gregos no violdo, instrumento que tem em grande riqueza estes
harmonicos, mais claro que no proprio piano, para dar outro exemplo, que também
possui essa capacidade, que deve ser a camada césmica da coisa, frisando mais
uma vez que em estudos deste tempo presente, pois estes instrumentos sao
modernos e nao antigos, e que tém tensdes bem diferentes), e por isso Socrates
estava certo ao validar este ponto das sensagdes modais gregas. Possibilidade(s)
de mudanga nessa esséncia € o que tem sido defendido no ambito do estudo do
ethos. Seria uma mudanga apenas na forma? E na funcionalidade? Existe mudanca
na esséncia da musica modal grega? Melodicamente, ndo parece que muda sua
esséncia, mas as formas e o funcionamento variado de uma mesma proporgao
natural, muda algo, que nao propriamente a esséncia, talvez esta pudesse ser
alterada no caso de modos distintos, os arabicos, por exemplo. Pois € outra I6gica
proporcional, que traz outra esséncia, nesse caso, sim, ocorre esséncias distintas,
musicas diferentes em sua esséncia. Aqui a esséncia € a musica, mas cabe
ressaltar que a esséncia era atribuida também aos homens. Os antigos atribuiam ao
homem que realiza sua esséncia, a sua benevoléncia, e aos homens que nao
realizam sua esséncia, s40 homens maus, como se encontra em Etica a Nicémaco,
de Aristoteles, sobre felicidade, virtude e agdo, ou funcgdo: “E possivel que possam
chegar a ela ao determinar-se a fungéo do ser humano, posto que se pensa que a
exceléncia de um flautista (...) residia nessa funcdo” (ARISTOTELES, 2005, p. 49).
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Continuando, sobre esta moral: “Se, entédo, a fungao do ser humano é o exercicio
ativo das faculdades da alma em conformidade com o principio racional ou,
acontega o que acontecer, ndo dissociativamente do principio racional (...)"
(ARISTOTELES, 2005, p. 50) e acrescenta: “(...) e se reconhecermos a funcdo de
um individuo e de um bom individuo pertencente a mesma classe (por exemplo, um
harpista e um bom harpista e assim, em geral, relativamente, a todas as classes)(...)”
(ARISTOTELES, 2005, p. 50), e conclui: “(...) como genericamente a mesma, a
qualificacdo da superioridade do ultimo em exceléncia sendo acrescida sua fungao
em seu caso. Quero dizer que se a fungdo de um harpista é tocar harpa, aquela de
um bom harpista é tocar bem a harpa” (ARISTOTELES, 2005, p. 50). Para
Aristételes as virtudes se refletiiam dessa fungdo em sua esséncia: “Adquirimos por
té-las inicialmente e realmente praticado, tal como praticamos as artes. Aprendemos
uma arte ou oficio fazendo as coisas que teremos que fazer quando a (o) tivermos
aprendido” (ARISTOTELES, 2005, p. 68). Aristételes exemplifica um pouco mais:
“‘Homens se tornam construtores construindo casas e se tornam tocadores de lira
tocando lira. Analogamente, nos tornamos justos realizando atos justos, moderados
realizando atos moderados, corajosos, realizando atos corajosos (...)”
(ARISTOTELES, 2005, p. 68). Conclui: “Pois tanto os bons tocadores de lira, como
0s maus sao produzidos pela acéo de tocar lira, ocorrendo coisa semelhante com os
construtores e todos os outros que se dedicam a artes e oficios” (ARISTOTELES,
2005, p. 68), por qué: “do mesmo modo que vos tornareis um mal construtor e se
construirdes mal. Se assim ndo fosse, nao haveria necessidade de mestres de arte e
oficios” (ARISTOTELES, 2005, p. 68). Esta era a ética dedicada a Nicomaco de
Gerasa por Aristoteles. Na musica ndo se pode dizer se uma musica é boa ou ma, a
menos que se tenha uma formacgao critica de oficio para isso, embora se faca isso
de costume por todos, ainda € preferivel pensar que a musica é boa sempre, se
realiza sua esséncia, independente se ela tem uma proporgdo x ou y. Entretanto,
conforme os filésofos, dentre os quais, Kant, isso s6 seria possivel na forma de um
consenso, nao cabendo uma discussao sobre isso uma vez que nao pode ser
consensual, ainda que algumas musicas se sobressaiam como belas por um
consenso geral, ainda sim, normalmente ndo apresentam unanimidades na
identidade. Ela (a musica) € uma s6, mas tem sua distingdo modal grega dentre
outras que dificultam de ver essa universalidade que possui, sobretudo no senso

comum. Ambas (diferentes classificacdes e géneros) se realizadas em conjunto,
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parecem nao realizar nada, e isso ndo € musica, perde sua légica, ou cria uma nova.
Porém em dialogo uma com a outra, realizam, a seu modo, sua esséncia, o que
prova que a musica € uma so. Basta ouvir um choro e tantas outras que se
caracterizam neste aspecto dialético modal grego em formas tonais que podem
resultar até modos arabes, ou relaciona-los, ou mesmo relacionar modos gregos
entre si. Para tanto, esta sugerido ouvir o violao arranjado na cangao brega A Cruz
que Carrego, de Evaldo Braga, que tem este dialogo bem claro entre modos gregos,
arabicos, exdticos, ciganos e com acompanhamento tonal, dentre outros. Aqui, tenta
se explicar os modos gregos, cada qual com sua forma, nomeados, apenas, por
jénio, ddrico etc. “é o que fornece a coisa e sua esséncia a estabilidade necessaria
que falta aos particulares, além de ser o que permite 0 seu agrupamento em
classes.” (VIREIRA, 2013, p. 25). A coisa € o0 modo, e, sua forma distinta de sempre
realizar sua esséncia de forma natural. E que seria a funcdo? E tdo somente a forma
verdadeira sempre estavel de se possibilitar, de um particular instavel, realizando,
sempre, sua esséncia. E a ordem, ndo sé de afinagéo do instrumento musical, mas
sua capacidade de realizar, mas a forma de fazer isso no espaco proprio da coisa,
que o autor divide entre duas esferas que se da a possibilidade de isso ocorrer:
“‘Além desse esquema geral que funcionaria para todas as coisas, ficariam também
estabelecidos dois tipos mais especificos de coisas: as ag¢des e os utensilios”
(VIREIRA, 2013, p. 25). A acédo de fazer a musica em sua esséncia, e o préprio
instrumento como utensilio que permita tal acdo € a condi¢gdo basica para que se
faca musica, lembrando que a voz é também um instrumento musical que permite
dominio das vibragdes naturais. No Cratilo, o raciocinio da agédo tende ao nomear, e
o utensilio, 0 nome. Mas o préprio Vireira admite que a aplicagao dos conceitos sirva
para muitas coisas, e esse € o estatuto ontoldégico do Cratilo. Serve aos modos
gregos, pois, e sua propria compreensao. Aprofundar-se-ia essencialmente a partir
de agora, conceitos da histéria modal grega, dos modos gregos propriamente ditos.
Por que defender, ou elaborar e disponibilizar mais uma
nomenclatura dos modos gregos, conforme se fez neste tratado? Simplesmente
porque se encontrou essa possibilidade no tempo/espago histérico e isso foi
realizado, como dito, em forma de tratado (partitura nomeada em apéndice). Jonio
dodrico, frigio e etc. ndo estabelecem nenhuma relagdo logica histérica que a propria
experiéncia de varios tedricos, dentre eles, Platdo, e outros posteriores, sendo que

sao nomes que propagam lendas e distor¢bes. Excluem a historia dos verdadeiros
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sistematizadores deste conhecimento, e mais, muitas vezes dos proprios sujeitos
que homenagearam com a atual nomenclatura e nomenclaturas anteriores. E mais,
como elucida o autor: “Se o tratamento dos nomes se assemelha aqueles das
coisas, ambos devem apresentar a mesma relacdo de adequagao, Forma e fungao”.

(VIREIRA, 2013, p. 29). E sem falar em Homero, tdo concomitante presente, e nao...

De modo que o nome da coisa, assim como a coisa ha sua
existéncia efémera, estaria em relagdo natural com a Forma (da
coisa). Definida esta relacdo convém analisar o modo como o nome
realiza sua funcao de distinguir e informar. (VIREIRA, 2013, p. 31).

Justificam-se novos nomes resultantes de experiéncias recentes,
préprias deste historiador vivente, com base na assimilagdo do que seria a musica
modal grega numa “flautinha primitiva” que ha desde a pré-historia, e que as
narragcdes de Homero ja eram uma tradigao tipica por milénios, o que faz pressupor
que ja tocavam modos gregos, os pre-helénicos também, portanto um tratado teorico
€ esta partitura anexa, com fundamento na pesquisa arqueoldgica de Julio Duran.
No entanto, se poderia formular uma lei, a de que Homero deixou as provas de
modos mnemotécnicos na puni¢cdo de Tamiris pela deusa Atena, e fora as omissoes!

Sem duvida a preocupacéao destes antigos pré-helénicos em legar
conhecimentos por eles realizados para seus posteriores foi dignamente lembrada
pelos autores menos antigos que estes, e mais os medievais e modernos, ou até os
mais contemporaneos. Mas essa homenagem se apresenta muito ilustrativa. Pois
foram muito mais o numero de povos que dominaram a musica na Grécia, antes
mesmo do conhecimento de sua escrita. Nesse sentido, e que o diga a Arqueologia
e a leitura de literatura antiga, lembrar o0 nome desses povos e populariza-los, seria
uma forma de honrar com mais propriedade os possiveis criadores desse
conhecimento passivel de ser pensado, compreendido, de uma civilizagdo que se
preocupou em enterrar esses tesouros histéricos que foram descobertos por outras
geragobes, e que, hoje, se pode conhecer bem, e, narrar, devidamente, sua historia.
Necessariamente que os sao os nomes, sua funcdo € que deveria ser inevitavel,
mas deixa-los ndo € a solugdo, e nomear novamente nao exclui as nomeacgdes
anteriores, na verdade aumenta a gama de conhecimentos, relembrando as
nomeacgodes primarias, e referindo sua histéria com base historiografica consistente,
a niveis de retodrica, discurso e prova, nesse sentido. O método cartesiano e

z

metafisico da hipotese, teoria, experiéncia, empirismo, e lei. E possivel na
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bibliografia basica e complementar, e nas bibliografias das bibliografias basicas, e ha
um nivel mais aprofundado, complementar, que abre um leque para areas que sao
indissociaveis, e que, sdo muitos campos do conhecimento. Isso ndao implica, no
entanto, que os nomes tenham a funcdo de informar sobre as formas das coisas
nomeadas, ou de suas esséncias. Capacidade descritiva que possuiriam apenas

convencionalmente, atemporais, e por isso se defende a ciéncia. E o autor concluira:

O que um nome descreve é apenas a opinido dos homens acerca
das coisas, 0 que pode mudar de acordo com quem o interpreta.
Descartada a fungao epistemolégica do nome lhe resta, no que
concerne o conhecimento do que ndo muda, apenas a fungao
informativa distintiva. (VIREIRA, 2013, p. 36).

Portanto, os novos nomes visam a distinguir uma nova
abordagem dialética da mesma coisa ja anteriormente nomeada, ainda que vista de
pontos de partidas distintos, € a mesma proporgao natural, mas estes nomes, jamais
poderdo dizer algo sobre a esséncia destas coisas, e nem seria este o intuito.
Primeiramente a modo de titulo mais historicista, render uma homenagem e uma
explicacdo mais detalhada através de grupos de triades musicais que resultam em
numero de trinta e cinco, e, completas em uma histéria coerente. Estes sete modos,
valorizando seus nomes em aspecto histérico, e a sua esséncia, continuardo no
plano dos conceitos, das ideias, da teoria, da estabilidade do objeto e seus
significados e defini¢cdes, e que o nome distingue, mas nao descreve, e da praxis
musical, que € a realizacdo de formas de fungdes de esséncia: classes. Mais que
nomear, escrever sobre os nomeantes, sujeitos historicos conhecidos (no caso dos
povos pré-historicos, e, historiar os modos gregos no que permanece estavel: as
formas, funcdes, esséncia — sdo os modos gregos para além de seus exemplos de
nomeantes... Jonico, Dorico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Edlio, e Locrio, convencionados.

Thanos Vovolis, Professor visitante no Dramatic Institute,
Estocolmo, Suécia, entende a catarse (seria uma fungdo dos modos gregos na
musica) como o conceito mais forte do teatro grego antigo, seja na tragédia, seja na
comeédia, seja nos dramas satiricos, como mascaras acusticas, no artigo da
Classica, mesma revista e edicao do artigo anteriormente citado. Roosevelt Rocha,
da Universidade Federal do Parana, Curitiba, Brasil, desvenda muitos pontos
compreensiveis no percurso da pesquisa, discorrendo sobre Platdo, Aristoteles e a

influéncia pitagorica no tratado Sobre a Musica, de Plutarco, também da Classica.
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Em resumo: “Em seu tratado Sobre a Musica, Plutarco cita e discute trechos de
obras de Platdo e Aristoteles nas quais esses autores tratam de questbes
pertinentes a teoria harménica” (ROCHA JR., 2013, p. 219). Proposi¢gbes do autor
seguem no intuito de desvendar alguma fonte ndo clara, de Arquitas, Aristoteles,

Clebnidas, Aristdéxeno, ou até mesmo de outro sujeito menos conhecido ou andénimo:

Nessas passagens, percebemos que as fontes utilizadas por Plutarco
apresentam forte influéncia da escola pitagérica, em cujo a&mbito se
desenvolveu os estudos das escalas musicais a partir das relacbes
matematicas que existiriam entre as notas e os intervalos. (ROCHA
JR. 2013, p. 219).

Pressupostos: “Isso indica que Plutarco ou nao leu diretamente os
textos de Platdo e Aristoteles, ou leu, mas utilizando alguma outra fonte, um texto de
um comentador de extragao pitagoérica, que ndo conseguimos identificar” (ROCHA
JR., 2013, p. 219). Sobre este tratado o autor introduz a primeira mengao no capitulo
15, Plutarco critica o Novo Ditirambo e melodias melosas, e Platdo em Republica,
segundo o autor, ele diz que: “O Filésofo Ateniense ja condenava este tipo de
musica e excluiu a harmonia lidia da sua cidade ideal por causa do seu registro
agudo e por causa do seu carater lamentoso, inadequado para cidadaos bem-
formados” (ROCHA JR., 2013, p. 220). O autor enfatiza que a harmonia em questéo
era lamentosa, que em grego tem sentido de treno, threnoideis, mas que na verdade
as mais lamentosas para Platdo eram as chamadas por ele de Lidia Tensa e a
Mixolidia, syntonolydisti, que consistiria em ndo conseguir lidar com os sentimentos.
O autor compreende que provavelmente a Lidia para Plutarco era a Lidia Tensa de
Platdo. E no capitulo 16 que Plutarco faz o tratamento sobre o mixolidio, pathetike,
patético, apropriada por isso para tragédias. Ha uma definicdo que varia entre
‘lamentosa [...] relaxada” (ROCHA JR., 2013, p. 220). Ressaltando que esses modos
possuem 0s mesmos nomeantes e as mesmas logicas proporcionais e diastematicas
dos modos gregos que se conhecem hoje, mas eram tomados na Grécia antiga, por
exemplos diferentes nas notas atribuidas e correspondentes a estes mesmos
nomes. Nesse sentido os modos gregos antigos eram, e ndo, ao mesmo tempo, a
mesma coisa. Por exemplo, o autor refere-se a Khalara como sendo o termo da lidia
platbnica em que é preciso ver nos estudos de Adolfo Salazar e Francoise A.
Gevaert, pois ha discordancia se no tempo de Plutarco o conceito “caira no desuso”.
(ROCHA JR., 2013, p. 220). No capitulo 17 também Plutarco afirma que Platdo
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prefere o modo doérico as outras harmonias lidias e mixolidias, pois se sabia que
foram usadas por grandes poetas do passado, Alcman, Pindaro, Siménides,
Baquiles, dentre outros, possivelmente Homero ou Hesiodo, e tem relag&o religiosa
com Atena. E, para o autor, Plutarco concorda com Platdo na Republica, e destaca
que Plutarco ndo menciona o modo frigio, omissdo que, segundo Francgois Lasserre
foi que ele resumiu alguma fonte desconhecida, e havendo, portanto, essa lacuna
estranha. Porém, Politica, de Aristételes, livro Viii 13422-b, talvez tenha influenciado
Plutarco, considera Roosevelt. Acrescenta que nessa critica de Aristoteles a
Socrates pelo modo frigio, como pode ser usado, causariam comogao e excitagao
de alguma forma perversa, indevida, no sentido moral. O autor se refere ao modo
jonico, como iaste, que era semelhante a lidia, e, todo esse dialogo faz algum
sentido quando projetado praticamente no uso de modos gregos. Sua semelhancga é
0 caso de se nomear de forma superficial eventos sentidos, de maneira incompleta,
a palavra que tenta dar conta de realizar sentido para o que se sente. Se for frouxo,
ou tenso, alegre ou triste, se tem outras sensagbes mais em questdo. Mas é
possivel compreender praticando, ou mesmo ouvindo musica, sabendo-se os modos
gregos que se usam. Este didlogo parece aqui, e isso € opinido particular de
estudioso, que este tratado e estes filésofos inspiraram Boécio e Guido D’Arezzo na
Idade Média para legar os modos da antiguidade aos tempos modernos e
contemporaneos, que por sua vez também se influenciaram entre si, os antigos e os
medievais. Pois ilustram alguma conexao légica com os sentidos atribuidos nos
textos histéricos que estdo sendo apresentados. Por fim, sobre isto, no capitulo 16
Plutarco diz que Platdo também diz que o Jénio foi inventado pelo poeta Daimon,
contemporaneo a Socrates. Plutarco cita Timeu, 362, a “associacao entre a
matematica e musica” (ROCHA JR., 2013, p. 221). Trata-se de um dialogo de
historia social que envolve compreensdes de harmonia entre alma, ou espirito, e
proporgdes matematicas infinitesimais em forma de progressées que envolvem a
razao e a intuicdo em calcular médias intervalares de um mesmo e um distinto que
gera as progressoes, mesotés. Progressdao que, segundo Roosevelt, € complexa:
“1,2,3,4,9,8,27" (ROCHA JR., 2013, p. 222). Mas observe-se que é apenas uma
compreensao da progressao logaritmica do tempo de Johann Sebastian Bach e o
classicismo moderno, que adaptaria a progressao em “légica de ritmo” em que a
mesma proporgao que os gregos criaram de forma simples, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8,

estaria continua na sequéncias dos exponenciais, criando outra linguagem para a
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mesma proporgao que estaria por sua vez oculta no sistema, o que apenas teria
alterado algo na performance ritmica, conferindo maior possibilidade de notagao e
legado, e menos liberdade ritmica. A formula da média harménica seria:
“x=2.(axb)/a+b. E a média aritmética & obtida com a seguinte operagdo: x=a+b/2.
Assim, as médias harmonica e aritmética entre 1 e 2, por exemplo, sao 4/3 e 3/2
respectivamente” (ROCHA JR., 2013, p. 222). A alteragao no tempo de Bach foi
muito pequena, e manteve-se proxima da progressao descrita dos gregos antigos,
mudando a base, e conservando-a em forma de suas poténcias. Matematica e
histéria assumem, na musica e na linguagem, a mesma filosofia. Em seguida, o
autor continua a explanar a hibridez matematica da musica nas progressdes modais
gregas, que levardo a buscas, la no fim, das progressdes tonais e de uma verdade
enarmoénica, e outras raizes para o cromatismo e para a ritmica nao livre, dentre
outras progressdes, raizes, combinatérias, arranjo, permutas, probabilidades,
logaritmos, razdes, somas, multiplicagdes, simetrias geomeétricas planas, escalas,
numeradores, denominadores comuns, simplificagdes, igualdades, proporgao,

poténcias elevadas, fungdes, derivadas, integrais, numeros complexos, conjuntos...:

No que diz respeito a musica, se atribuimos o nimero 1 a uma nota e
0 numero 2 a nota que corresponde ao seu dobro, e esta uma oitava
acima (do e dd’, por exemplo), o intervalo de quarta (4/3 ou dé-fa)
sera a média harménica e o intervalo de quinta (3/2 ou d6-sol) sera a
média aritmética (ROCHA JR., 2013, p. 222).

Dessa forma, o autor revela em seus estudos que Platao
preencheu dessa forma as médias harmdnicas, obtendo uma série de intervalos
relativos a estas progressdes. O autor cita duas séries: “A:1, 4/3, 3/2, 2 8/3, 3, 4,
16/3,6,8.B: 1, 3/2, 2, 3,9/2, 6, 9, 27/2, 18, 27.” (ROCHA JR., 2013, p. 223). O autor
ainda se utiliza de uma partitura de Moutsopoulos para demonstrar esses conceitos
e que se constituiram os proprios modos gregos. O autor se refere aos gregos como
desconhecedores da progressédo geométrica (como visto que foi conhecida apenas
na modernidade), e de operagbes com numeros irracionais, conforme Challey,
tedricos abordados pelo autor, que obteve acesso aos documentos dos mesmos.
Segundo Rocha, “a média geométrica de 1 e 2, que representava o intervalo de
oitava (d6-dd’), por exemplo, estaria localizada na nota fa#.” (ROCHA JR.,,
Roosevelt. Platéo, Aristételes e a influéncia pitagérica no tratado Sobre a Musica, de

2013, p. 223). Platdo ainda teria amizade com Arquitas, um personagem que surge
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nessa abordagem especifica. Apos explicar que “Platdo preencheu os intervalos de
quarta (4/3) com intervalos de um tom (9/8)” (ROCHA JR., 2013, p. 223) ressalta que
Arquitas foi o primeiro a fazer tal analise, dentre os pitagodricos, analisando a
matematica dos tetracordes, e ainda segundo a tradicdo contada, ndo havendo
provas documentais apresentadas, mas a identificacdo de uma influéncia no Timeu,
segundo o autor: “Platdo era seu amigo e certamente tinha algum conhecimento dos
estudos que ele estava realizando”. (ROCHA JR., 2013, p. 223). Estes indicios s&o
talvez uma das partes mais complexas que estao sendo tratadas. O autor raciocina:
“A influéncia das teorias de Arquitas no Timeu pode ser considerada necessaria se
reconhecermos que a operagao de preencher intervalos de quarta é um pouco
delicada.” (ROCHA JR., 2013, p. 223). Existe, segundo o autor, um resto: o leimma,
definigbes que também se encontram em diversas leituras dos pitagoricos. Estaria
uma razao de 256/243 de um semi tom especifico no intervalo da quarta, resultando
uma diferenca tirada entre este intervalo e o de dois tons inteiros, cuja operacao se
completa na raiz quadrada de 9/8, o que produz um numero irracional (no caso
elava-se a segunda poténcia). Segundo o autor, os gregos nao aceitavam
matematica com numeros irracionais, por exemplo, resultante de bases
exponenciais em progressdo geomeétrica, tornando apenas a progressao aritmética a
sua possibilidade e raizes quadradas exatas. Talvez, por ser para eles o paradigma
enarmoénico. “Uma das maneiras de fazer isso € colocar dois intervalos de um tom o
que produz um resto chamado de morion por Platdo.” (ROCHA JR., 2013, p. 223). O
autor segue buscando identificar uma influéncia pitagérica em Arquitas, que inflencia
Platao e depois viria a influenciar Plutarco em seu tratado Sobre Musica. Mais uma
constatacgao relevante do autor: com relacao a referéncia de um ao outro, e isso nao

foi identificado, o caso de Plutarco, para estranhamento do autor, duma teoria oculta:

Ja vimos que o queronense cita Platdo para demonstrar que ele tinha
solidos conhecimentos de teoria harménica. E, de acordo com o que
lemos no comego do capitulo 22, esperava-se que Plutarco tecesse
um comentario sobre as progressdes que Platdo apresenta no
Timeu, depois da citagdo que ele faz do livro (362). (ROCHA JR.,
2013, p. 223).

Contudo, o autor afirma que ndo se encontra clara a rede de
influéncia. Mas, segundo ele: “Plutarco usa relagdes numéricas para falar dos
intervalos de um acorde, compara essas relagcbes para estabelecer proporcoes e,

também compara essas proporgdes e suas expressdes numeéricas com as relagcdes
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apresentadas por Platdo no Timeu.” (ROCHA JR., 2013, p. 224). As referéncias do
autor se baseiam em autores pitagoricos que parecem fornecer boa base para o que
o autor propde: Barker, Chailley, Conford, Fernandes Garcia, Gevaert, Lassere,
Moutsopoulos, Salazar e West, todos citados ao longo deste presente trabalho, e do
autor. Segundo suas referéncias, as evidéncias mostram hiatos entre os tedricos, de
como trabalhavam os conceitos musicais a medida que iam surgindo, o que torna
este objeto nuances de detalhamentos complexos para a ciéncia que se propde a
estudar isso. As conclusdes vao seguindo de forma coerente e indicam pontos caros
a esta pesquisa. Primeiramente, as relacdes de Plutarco, as menos referidas dentre
os pitagoérigos pelas razbes defendidas pelo autor dessas lacunas incertas. As
relacbes de Plutarco séo distintas de Platdo, ainda que sejam muito préximas, e que
vao sugerir algumas boas hipéteses para estes problemas histéricos. Para o autor, a
erudicdo de Plutarco quanto aos nomes gregos, que utilizou para detalhamentos
numéricos, demonstram ligacdes entre as obras dos tedricos que nao foram
referenciadas ou encontradas. Sua importéncia esta na descricdo da organizagao
tedrica que se conheceu e os caminhos que percorreram para formar diversas
sistematizacbes, notando as influéncias de diversas tradicbes que impedem a

compreensao efetiva, e dificuldade, inclusive, de ressistematizagao, vindo ao caso:

Primeiro, Plutarco lembra que o intervalo de oitava é representado
pela razdo 2/1 e estabelece, como um exemplo, que os dois
extremos desse intervalo equivalerdo aos numeros 6 e 12(ROCHA
JR., 2013, p. 224).

Rocha continua descrevendo os termos para estas relagdes que
seriam um intervalo de oitava entre a hipate e a nete das médias e das disjuntas,
respectivamente, para os valores 6 e 12. Neste intervalo estaria também contido o
intervalo de quarta, que, segundo o autor era chamado de espirito, além do intervalo
da quinta que era o hemidlio, com razdes de 4/3 e 3/2 que foram equivalentes ao
valor 8 e 9 respectivamente. Plutarco descreveria ainda que estas talvez fossem as
relagdes mais importantes, dentre outras ndo exemplificadas, e que se repetiam na
ordem das alturas. O autor salienta que 6, 12, 8 e 9 era o paradigma da harmonia
musical advinda do pitagorismo helenistico que tratava de quatro sons considerados
fundamentais, que foram designados o primeiro, o médio o supermédio e o ultimo
(sdo as alturas captadas pelo ouvido humano). Basicamente este é o principio de

oitavas diferentes em quatro alturas, uma grave, duas médias e uma aguda. Os
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intervalos entao passavam por estas relacdes que foram chamadas de paramese,
nete, hipate e mese para o caso de quartas que estariam entre estes dois pares. 8 e
9 estariam assim, como para estas, para a mese e a paramese. O esquema €
proporcional, tal qual uma regra de trés, em que o autor ilustra por proporgéo aurea
que caracterizou o sistema perfeito das oitavas. Ou seja: para Platao e Plutarco,
respectivamente: “12/9 = 4/3 e 12/8 = 3/2. Do mesmo modo, 8/6 = 4/3 e 9/6 = 3/2.
(ROCHA JR., 2013, p. 224). Ele acrescenta o funcionamento, na teoria matematica,

de oitavas as quintas e quartas, por ser uma estética e/ou uma logica, perecorridas:

E interessante notar que o nimero 8 é o resultado da média
harménica dos numeros 12 e 6: 2 (12x6)/12+6=8. Além disso, na
sequéncia 6-8-12, 8 é uma média entre 12 e 6, assim como 12-8=4
(um terco de 12) e 8 — 6 igual a 2 (um terco de 6). (ROCHA JR.,
2013, p. 224).

E mais: “Quanto ao 9, ele é o resultado da média aritmética dos
12 e 6: 12+6/2=9. E na sequéncia 6-9-12, 9 também é uma média entre 12 e 6,
assim como 12-9=3 e 9-6=3" (ROCHA JR., 2013, p. 224). Com base nesse
raciocinio logico, o autor elabora a hipotese de Plutarco recorrer a obras anteriores a
dele para se embasar tdo bem, ainda que n&o tenha se encontrado a referéncia, e,
se tornando mais um elo perdido desta histéria cada vez mais distante, complexa de

pressupostos, e demonstra certo sentido nessas afirmagdes pressupostas a seguir:

Como Plutarco, no seu comentario, apresenta um raciocinio
eminentemente musical, inclusive empregando os nomes das notas
(Hipate, nete, mese e paramese), podemos supor que tivesse sob os
olhos um outro livro, além do préprio Timeu, de Platdo, que dava um
relevo maior a presenga da teoria harménica de raiz pitagorica na
obra do filésofo ateniense. (ROCHA JR., 2013, p. 224).

Posteriormente, o autor destaca mais uma limitagdo arqueoldgica:

Que obra era essa, ndo sabemos. Segundo
Lassere (194: 168), essa fonte levaria a explicagdo
mais além, ja que os intervalos de sexta ou de
sétima e de um tom também cumpririam as
condigbes estabelecidas (ROCHA JR., 2013, p.
225).
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E ainda: “A partir do que discutimos até aqui, parece ficar a
impressao de que Plutarco ndo consultou o proprio texto de Platdo para redigir o seu

tratado.” (ROCHA JR., 2013, p. 225). Rocha explica por fim sua teoria e suspende-a:

Aparentemente, ele estava usando uma fonte intermediaria onde se
dedicava uma atencido especial ao tema da musica na obra do
filésofo. Isso pode ser a explicagdo para a auséncia da harmonia
frigia no texto de Plutarco, e também para a interpretacao especial
acerca do Timeu. (ROCHA JR., 2013, p. 225).

O autor segue descrevendo o capitulo seguinte de Plutarco, o 23,
onde ha uma referéncia a Aristételes, e a retomada, ou a repeticdo mesmo dos
conceitos ja apresentados matematicamente ou filosoficamente, de forma a exercitar
0 raciocinio para o que ja foi descrito sobre a formagao desses que foram chamados
tetracordes, compostos por seus tetraktys. Chamou de razao epitrica a quarta,
hemidlica, a quinta, e de dupla, a oitava. Tratou também do epdgdoon que seria o
‘excesso” entre a quinta e a quarta que tinha a relagéo ja dita paradigmatica na
escola pitagédrica, a da razdo 9/8 entre a paramese e a mese, que seria a separagao
dos tetracordes, e a dificuldade com os numeros irracionais. O autor ainda ressalta a
importancia deste capitulo para evidenciar que Aristételes também se preocupava
com questdes tedricas e ndo apenas éticas ou pedagogicas, como de costume se
trata. Pela razdo que nao se conhece nenhum tratado musical de Aristoteles, apenas
essa referéncia neste capitulo de Plutarco. No entanto, Politica de Aristételes, livro
VIIl trata de musica e o autor cita dois livros menos conhecidos de uma obra
chamada Problemas, o Xl e o XIX, que o autor considera ser provavelmente de
algum aristotélico, e acrescenta que Aristételes foi a grande influéncia de Aristoxeno
de Tarento, que é tido, de forma analoga, tal qual o maior “musicélogo da
Antiguidade Classica”. O autor ainda identifica uma contradigdo de dificil conclusédo
no discurso de Plutarco sobre Aristoteles e o que se conhece do mesmo, em que
nao ha tanto detalhamento de teoria musical conforme descrito nos capitulos 22, 23,
24 e 25 de Plutarco, uma vez que se da a impressao, para o autor, que uma fonte
desconhecida de teor bem pitagorico, e com bastante matematica, tenha
influenciado Plutarco, que ou desconhecia o autor, ou ndo o referenciou. O autor
ressalva que ainda seja possivel que fosse de Aristételes, pelo fato deste ter se
ocupado de muitas areas do conhecimento, € isso talvez fosse um pressuposto para

esta possibilidade. Estes capitulos seguintes tratariam de filosofias cdsmicas a cerca
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do finito e do infinito, do par e do impar e outras questdes sugestivas que,
realmente, sdo inevitaveis de ndo se alcancar no estudo dos modos gregos. Sao
questdes misticas, que por vezes parecem malucas, ou contraditorias, mas que se
revelam, para quem as conhece. Como paradoxos complexos e de assimilacao
dificultosa, que mexe com as duvidas e as certezas mais misteriosas, causa
sensacbes de consciéncia e entendimentos claros em alguns momentos,
misturando-se a sensagdes de impoténcia, duvida, confusao, de forma simétrica que
sugere tais analogias tdo antagonicas entre si. Ainda, o autor cita que as obras de
Plutarco que mais apresentam este discurso marcado sao De E apud Delphos, 388
A - C e Questiones Romanae, 288 C. Também ha uma relagao simétrica no campo
dos sentidos da visdo e audigdo, ligada a harmonia, manifestadas seja por luz, seja
por som. O autor reforga que o conceito de harmonia extravasa o campo dos modos
gregos, ou da escala, em termos de afinagao, e se estende ao valor de “propor¢ao”
ou beleza de arranjo. Paladar, tato, e o olfato, também comporiam estas harmonias
em que algum deus manifestava sua forca para os homens, de forma natural.
Finalmente, sobre isso, Rocha conclui citando o Fragmento 73 Wehrli, no qual
encontrou grande semelhanga aos capitulos do tratado que trabalhou, deixando a
teoria de que o texto ndo conhecido usado por Plutarco poderia ser de Aristoxeno, e
nao de Aristoteles, e ainda formula mais uma hipotese, de que se Plutarco néo os
referenciou, talvez fosse porque ndo os leu diretamente, mas por meio de algum
comentador estreitamente ligado a escola pitagérica, e que talvez tivesse perdido a
obra original, transmitindo-a oralmente, os seus conhecimentos. Seria de Aristoxeno
por alguma semelhanga encontrada nos discursos, ndo sendo prova ao nivel de lei
ou definicdo, mas uma forte pressuposi¢do na sua conclusdo. Prossigam-se agora
as andlises historicas sobre oralidade entre pitagéricos ocultistas 6orficos, até
voltarem ao estudo Platao e Aristoteles, seguidores daseita, e conforme a Filosofia...

Uma histéria de uma competicdo musical em 582 a. C. é sempre
contada, ndo ha provas sobre ela, mas ela se baseia muito possivelmente de um
frasco de vinho (chamado de anfora na literatura de Homero que também relatou
uma competicdo, muito tempo antes, na passagem de Tamiris) concedido como
prémio em um concurso, onde ha alguma referéncia de que tenha sido isso o que
realmente ocorrera. Nao foi bem identificado. Outras histérias que ndo podem ser
comprovadas sédo as de que artistas famosos realizaram exibi¢des para grandes

multiddes, turnés e as taxas elevadas de consumidores com alto poder aquisitivo.
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Outra situacao incerta é de que as mulheres foram excluidas da concorréncia, mas
poderiam realizar recitais em coros, e também sobre aclamacgao de criticas. Além
dos solistas virtuosos, a maioria dos artistas profissionais era escrava ou serva, e
isso & também uma pressuposi¢cdo que encontra algumas contradi¢ées na literatura
classica, ndo sendo uma realidade geral. Estes sdo os pontos mais abordados (e
misteriosos) da histdria mais antiga propriamente dita, com auxilio da arqueologia e
literatura, classicas. Mas ha correlagdes com outros tempos posteriores, ao
pitagorismo, gerando relatos de tempo anacronicos de que os nomes que 0s modos
gregos possuem ou ja possuiram remetem aos povos muito antigos e que estes
modos eram usados regionalmente de acordo com etnias dos nomes dos modos
gregos. Com base na arqueologia, € no artigo ja citado sobre o Crétilo de Platdo da
edicao recente da Revista Classica, anteriormente esta conceituado e induzem que
isso nao é verdade, estes nomes sdo homenagens com sentido vazio de certezas, e
devem remeter a experiéncia particular dos tedricos que deram 0s nomes
popularmente conhecidos por jénio, dérico, frigio, mixolidio, edlio, l6crio, etc. e ndo é
s6 isso. Sobre o pensamento l6gico musical grego, sabem-se dois tipos de textos:
doutrinas filosoéficas que descrevem o lugar da musica no cosmos, seus efeitos e
seus usos adequados da sociedade e descricbes sistematicas dos conteudos de
musica modal grega (teoria musical). Pitagoras, e seus discipulos, incluindo Platéo e
Aristételes, foram os responsaveis por este pensamento que influencia todos os
estudos sobre o assunto até hoje. Inclusive uma teoria € de que Pitagoras é o
motivador maior de toda essa influéncia, e de certa forma, parece conter o mesmo
espirito de influéncia que Homero a todos que se dedicaram a escrever historias,
dentre eles, Hesiodo, Herddoto e Tucidides. Nesses termos, a mitologia grega é
chave fundamental para o contexto que esta sendo introduzido e esta presente na
literatura classica. Deuses e semideuses eram praticantes musicais. A palavra
musica vem do grego e significa Musa, uma deusa. O Desempenho da musica como
uma arte de performance foi chamado melos (a raiz da palavra melodia). A musica
seria monofdnica a priori, para seu entendimento, ou no sentido de seu surgimento
hipotético por uma questdo de logica, ou seja, consistindo de uma linha melddica
primeira que poderia sugerir, e somente partindo dessa premissa, se teria a
possibilidade de heterofonia, ou polifonia. A menos que hominideas, ou hominideos,
tivessem tido a brilhante ideia de fazer musica ao mesmo tempo o que seria magico.

Havia o conceito de harmonia ou contraponto que foi legado. E considerada a
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possibilidade dos instrumentos ornarem a melodia enquanto um solista ou coro
cantou, criando heterofonia, de origem desconhecida, portanto. S6 €& possivel
demonstrar documentos desse ponto especifico no periodo medieval, em que ha
registros monofénicos de modos gregos gerados, e posteriormente uma difusdo de
polifonia. Musica e poesia eram quase sindnimas. Musica e numeros foram
relacionados a descobertas de Pitagoras nas proporgcbes verificadas
experimentalmente e empiricamente em um instrumento de uma corda s6, pendida,
chamado monocérdio, em que a tensdo da corda era ajustada por “pesinhos” de
rocha, matematicamente calculados em seus valores de “massa”. Pitagoras e seus
seguidores reconheceram as relagbes numéricas que alicerca intervalos de razao
fracionaria de 02:01 resultando o que se conhece hoje na linguagem tonal por
“oitava”, ou seja, a relagdo basica da musica entre uma nota e sua correspondente
em uma altura mais aguda ou mais grave — trata-se do mesmo som em termos de
nota musical, mas em alturas diferentes, o que é o conceito formado de uma clave
(altura grave, média ou aguda na faixa de frequéncia mais confortavel ao ouvido
humano, de outras frequéncias ja descobertas — infinitas por suposi¢do). Aquele
intervalo entre esta nota e sua oitava correspondente (mesma nota em alturas
diferentes) em sentido ascendente ou descendente, possui seis outras diferentes
notas e para cada uma delas vale este mesmo principio, gerando as possibilidades
de modos de se ouvir esta relagdo, propagada por ondas sonoras. No caso esta
relagdo pode ser pensada por toda a extensdo de um instrumento, mas por gerar
uma infinidade de detalhes dentro de uma escala, a preocupacgao dos gregos foi em
sistematizar a explicagdo pela simples relacdo em sentido descendente de oitavas
de quatro das sete notas que existem no seu sistema, e também se calculou a razao
de 03:02 para quintas e 04:03 para quartas, conforme ja visto e aprofundar-se-a em
musicografia, € mostrando o mesmo principio com notas de uma altura mais grave,
abrangendo até trés alturas possiveis, criando pela primeira vez os modos gregos
sistematizados como a primeira explicacao tedrica da propor¢ao musical que sempre
pode ser descoberta, mas nao inventada, portanto. Instrumentos musicais podem
ser inventados, e, reproduzir, em escala reduzida, o universo que se acreditou ser a
natureza, ou o cosmos. Note-se que como todas as razdes adjacentes de escalas, e
elas existem (colegcdo diatbnica), ndo foram exemplificadas exaustivamente, mas
simplesmente de forma a permitir a inteligéncia descobrir suas infinidades ou

probabilidades. Sistema este, de modos gregos, que vai sofrer diversas alteracdes
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para compor novas explicagdes até Plutarco, desde Aristdxeno, caracteristica que se
estende por todos os tempos depois da Antiguidade, partindo de orientagdes que ja
foram formuladas neste primeiro esquema, e outras razbes que nao foram
exemplificadas, gerando uma enormidade de tentativas ao longo da histéria de se
deixar teorizado os modos gregos de se fazer musica, que é o que gera a principal
duvida do que exatamente sdao os modos gregos, historicamente. Possivelmente
esta é a raz&do da colegédo diatbnica mais recente, nos modos gregos, estar mais
completa que em tempos mais antigos ou de média duragéo. Portanto, mais do que
um sistema exato, os modos gregos sdo uma compreensao teorica, um saber l6gico
que pode ser visualizado em sua “evolugdo” ao longo da historia, dos usos de
exemplos e notagdes, dos mais variados tipos, para se compreender a mesma
coisa, ainda que tenha sido suprimido pela musica erudita e suas novas
convencgodes. Aquela forma ideal de proporcao natural e suas diversas possibilidades
de aplicagcédo sao o que resulta, na musica, e na interpretagcao de instrumentos e sua
apreciacao na eficacia de demonstrar estas relagbdes, as possiveis de serem
assimiladas pelo ouvido de quem as conhecem teoricamente, praticamente, ou
mesmo de quem nao tem consciéncia delas e as estuda. Harmonia foi o conceito de
toda uma divisivel ordenada por partes e o termo parece ter influenciado a filosofia
grega, e aplicou-se a ordem do Universo, partindo do pressuposto de que é uma
ordem imutavel, e a musica explica a origem de muita coisa, nesse sentido. Talvez
porque seja dificil mapear os harmbnicos — notas ocultas na pratica dos modos
gregos e o conceito mais complexo dessa historia (conceito que nao corresponde ao
outro conceito mais conhecido de harmonia enquanto a ordem bem estabelecida
entre ritmo e melodia), eles estdo sempre imutaveis de acordo com os modos
diferentes causando a sensacéo de “conversa com o desconhecido”. Veja como é
uma linguagem universal e que pode embalar até bebés que ndo tem nenhuma
cognigdo para ter consciéncia da existéncia de toda essa ideia de Universo
ordenado por uma logica passivel de ser sistematizada pela légica matematica.
Conseguintemente eram a proximidade da musica aliada a astronomia através da
nocao de harmonia dedicada pelos mais conhecidos pensadores gregos. Leis
matematicas eram as bases de intervalos musicais € os movimentos dos corpos
celestes, e acreditou-se, que possuia semelhante ordenagdo por se tratar de algo
que estaria em todo o Universo, uma infinidade de algo que € a substancia basica

para tudo o que existe de uma forma finita que pode ser visualizada de forma logica
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em algumas poucas relagdes. Em tudo sugere o conceito de que € possivel imaginar
a dimensao infinita dessa finitude légica. Isso também explica porque era tao légico
para Platdo acreditar em Deus, ou mesmo toda a crenga nos deuses que 0Ss gregos
tinham, essa crencga parece ter se espalhado e tomado conta de todos, da mesma
forma que a musica tomou conta de toda sociedade, a primeira arte que esta em
tudo, até mesmo no siléncio e no pensamento... a musica esta em tudo, e com a
histéria parece ter uma relagdo semelhante, os mitos explicavam. Desde a época de
Platdo, até o inicio da astronomia moderna, os filésofos acreditavam em uma
"harmonia das esferas", musica criada pelo movimento de planetas e outros corpos
celestes e poderia ser imaginada pelos seres humanos, ou ouvida nos modos
gregos de escala reduzida, talvez de forma artificializada, de algo natural que n&o
pode ser captado de outra forma, sendo sua realizacao possivel sob Unica condi¢ao:
ser apenas uma forma légica que se faz sensivel e mesmo dessa forma é misteriosa
por ndo permitir a dimensao do real (arte de ilusao, ou a projegcéo do que se conhece
bem — modos gregos, e o0 que n&do se conhece tdo bem — os “harmdnicos”). Infinito é
a deducgado que pode apenas ser imaginada e jamais visualizada por completo. A
matematica chama de numeros imaginarios do conjunto i dos complexos. Somente a
musica poderia proporcionar esta ideia em uma escala finita que sugere a légica de
sua infinidade nunca penetrada pelo homem, com os harmdnicos, mais sutis, ocultos
tangente, seno e co-seno dentre mais fungdes, e com vida propria relacionada as
regides das notas combinadas com as combinagdes ja possiveis entre notas dos
modos, explicando os conceitos de finitos e infinitos (em grego, perion, apeiron) que
foram criados com base nestas noc¢des histéricas matrizes. Nao estaria proximo ao
sentido da histéria? Nao se penetrara em mapeamento inédito de harmonicos, isso
seria uma particularidade de cada instrumento, e se fosse totalmente conhecido,
correria-se 0 risco de criar uma musica sem a mistica que os harmdnicos parecem
resultar, a magia que ha na musica, uma magia trigonométrica, mas nao somente.
Talvez um ponto inédito de abordagem, uma nova filosofada que pressupde que as
almas visitam planetas distantes, e estrelas mais distantes iluminam, e isso depende
de afinagbes temperadas e, portanto, essa é especialidade que permanece oculta...
Escritores gregos acreditavam que a musica poderia afetar o ethos,
ou seja, 0 espirito ou carater ético e moral do ser humano, seu comportamento e
conduta. Com leis matematicas de musica permeando o mundo visivel e invisivel,

incluindo a alma humana. Por outro lado, sempre se acreditou, e esta crenga nunca
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foi abandonada, a de que a musica faz bem a saude, que as partes da alma humana
poderiam ser restauradas para um saudavel equilibrio (harmonia). Isso gerou uma
busca dos gregos pelo tipo correto de musica, ou, talvez, uma forma de censura da
criatividade e da nao rotina que os modos gregos criam, ja que ela faz ocupar muito
tempo dos cidadaos, perdendo suas funcbes mais estatais, mais importantes.
Reduzindo seu leque de variedade, a torna mais limitada, ou enjoativa, para uso dos
cidadaos, conferindo-lhes mais tempo as obrigagdes de guerra, necessarias ao olhar
desse Estado de Platdo, se valendo de uma teoria de que os modos gregos podem
ter diferentes finalidades, antagbnicas, e isso ainda faz ser motivo de muita crenca
convicta até hoje, o que deveria causar certo espanto para quem o leu. Platdo
criticava ferrenhamente Homero, e devia ter suas razbes para isso. Mas nao
concedeu a musica o mesmo lugar hierarquico que Homero, ou Hesiodo, que a
exaltavam. Platdao exaltou a medicina, o direito e a politica, antes da musica, que
esta relegada a campo da educacéo dos patricios para regulagao estatal e militar.
Sendo isso, a musica teria seu lado nocivo para finalidades estatais, ndo sendo
possivel se provar logicamente a teoria do ethos, e isso € uma politropia grega que
também nao foi abandonada, bate-se muito nessa tecla, percorre-se muito este viés,
€ grande ponto de duvida, hipnose labirintica. Fica dificil combaté-la ou néao
considera-la. Objetivamente ndo deveria servir para a histéria, mas o subjetivismo
filosofico a absolve. Platdo fica muito mais cotado que Homero, e isso s6 tém
contribuido para denegrir anacronicamente nas relagdes republicanas, inclusive
culminando possivelmente em ditaduras. E a musica e seu status de arte e cultura
divina a servigo — dos homens? A sociedade e estudiosos insistem em reconhecer
esta possibilidade, a de se buscar ou o belo e agradavel, ou definir os bons modos e
censurar os modos que deveriam afetar o comportamento. Essa moralizacdo é
subjetivista, e, portanto, ndo ha provas de que isso € verdade. S6 ndo se poderia
rechacar totalmente por desconhecer exatamente as sutis diferencas nas
progressoes dos modos gregos, e se € que fariam diferengas significativamente nas
sensacdes e na atitude do ser humano. Sdo suposi¢cdes de um contexto politico
especifico que sao extremamente endossadas para outros contextos, de
instrumentos musicais, cultura e outras, muito pouco discutidas. Permite diversas
interpretacées. Em anexo (fotografia do texto), estdo os principais trechos de Platao
e Aristoteles sobre os modos gregos. Em sua experiéncia, proxima ao século IV a.

C., notou-se que tratam da musica em sua funcionalidade discursiva e de Estado, na



104

educacao da elite e ndo como algo convencional aos guerreiros e trabalhadores de
oficio, sobretudo para Platdo, que criticou ferrenhamente a funcionalidade da pratica
cultural das fabulas e histérias do tempo de Homero, que ainda eram comuns em
seu tempo. Para tanto, reduziu sua importancia, ao equipara-la ao nivel da mentira,
que serviria para construir um mundo para os jovens, e que deveria ser
desconstruido em sua vida adulta, resultando, tanto a fabula homérica, quanto a
musica, nalgo que deveria servir ao estado nesse ambito pedagogico e disciplinar, e
notavelmente a leitura deste documento deveria estar atenta a este contexto e estas
condigdes especificas que fundaram toda a estrutura que a pedagogia social legaria.
(Ver Anexo C sobre Platao e Aristételes, em foto de A Republica, um
quadro de modos gregos de Platdo, um trecho em grego de Aristoteles, e um dialogo
platénico, considerando a importancia desse trecho, num documento sintese disso).
Politica, de Aristoteles estabelece uma teoria de como a musica
afeta o comportamento. Modos gregos que se chamavam mixolidio, dorio, e frigio
que apesar dos mesmos nomes que os modos conhecidos atualmente (desde a
renascenca com Glareano e o0 modo edlio, precursor dos conceitos de modo maior e
menor, simplificador dos modos gregos, e mais superficial em termos de
musicalidade), eram exemplificados por relagdes diferentes (combinagcdes de notas
diferentes para cada nome, e ha os conceitos de curvas melddicas e estilo geral em
mais uma explicagdo pos Pitagoras), cada um deles foi concebido com efeitos
especificos sobre o ouvinte. Platdo e Aristételes utilizam modos anotados como
exemplo explicativo recorrente a outros tedricos ao longo da histéria, elaborando um
sistema diferente do primeiro de Clebnidas e do segundo, de Aristéxeno, e de outros
de seus contemporaneos. Em algumas de suas obras, visualizar-se-d0 em detalhe,
como os mais emblematicos filésofos gregos argumentaram que a musica deve
fazer parte da educacao por causa de seu poder de influenciar a alma. Foi quando
surgiu a teoria da imitacdo, que afirma que uma pessoa vai imitar o ethos da musica
que ouve. A teoria de modos gregos aparece em outros esquemas de outros
tedricos, sempre explicando as mesmas relacdes por outras possiveis perspectivas
(semidticas), por exemplos diferentes. Um exemplo de tedrico €& Aristéxeno de
Tarento de 330 a. C., em que teoriza movimento continuo de nota e nogao de
intervalo entre notas, chamado diastematico (0 espago entre notas especificas).
Definiu nota, intervalar e utilizou a expressao de escala para o modo, anotando seus

mapas. Ele também chamou os modos de tetracordes. Sua nogao pioneira foi
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distinguir bem o género dos modos, chamado diatbnico, e 0 que nao seriam os
modos, criando a nogcdo de enarmdnico, o que se diferencia de modo ao nao
corresponder as proporgoes, e, somando estes dois géneros teriam o cromatico, que
sdo todas as notas, sem proporcionalidade (“semitons”). E dele também a nocéo de
tom e semitom que a linguagem moderna conhece. Os géneros foram uma tentativa
de explicar as praticas musicais reais. Aristoxeno afirmou que o diatonico foi o
género mais antigo; os proprios modos gregos. Enarmdnico, o género mais dificil de
definir, por ndo ser a logica diaténica dos modos gregos, bem como o cromatismo
que sao em geral as fugas da logica diatbnica, a descaracterizagao possivel dos
modos como sao feitas no Ocidente, juntamente com os modos arabicos e outros
exoticos que em menor recorréncia séo utilizadas na parte do globo em questdo. O
cromatismo € a soma desses dois géneros em que é a soma de todas as notas sem
relagdo, mas visualizadas em meios intervalos. Infelizmente, ndo é possivel ler a

obra de Aristoxeno e muitas outras obras correlatas, no Brasil (referéncias indiretas).

Figura 10 - Géneros e modos gregos.

Exemplo de tetracordes.

A. Diaténico
) modal grego). B. Cromatico grego. C.Enarmdénico grego.
oe——— e e e

¥

Notagéo do sistema teorizado por Aristéxeno, género diaténico, cromatico e enarménico. (Foto da foto adaptada).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 17).

Clebnidas, primeiramente, foi outro teorizador dos modos gregos,
nao acessivel idem, apenas indiretamente por Grout e Palisca, e contidos em suas
referéncias, chamando “Sistema Perfeito Maior”, que ndo tem nada a ver com a
escala maior moderna. Segundo os autores, trata de quatro acordes colocados
juntos para formar um intervalo de duas oitavas. Tetracordes com notas externas
comuns estdo em conjuncdo. Tetracordes com um tom entre eles sdo chamados
disjuntos. Adiciona-se uma nota na parte inferior (Proslambanomenos). A nota média
foi chamada mese. Cada um dos quatro acordes foi chamado meson, o tetracorde,
comegando com mese, sao descendentes. Diezeugmenon (disjuntos): comegando
um tom acima da mese e ascendente. Hypaton (conjunto): o tetracorde abaixo do

meson. Hyperbolaion (conjunto): o tetracorde acima do Diezeugmenon. Embora o
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tempo musical ritmico néo possuir nomes, ndo havia nenhum andamento ordenado
fixo e absoluto, e a ideia de espirito livre na musica, demonstra uma possivel pratica

cultural forte e, peculiarmente, grega. Em outros séculos futuros, surgem termos,

dentre as quais, “justa” “minuta” “aumentada” e outras relagbes teorizadas ja pelos

gregos, e transformadas, ao longo dos séculos, pela — historiografia musicogréafica...

Figura 11 - Sistema perfeito maior.

O Sistema Perfeito Maior Grego.
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Primeiro conceito filosofado do Sitema Perfeito Maior de Aristéxeno representado em partitura (foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 18).

“Espécies” foi o nome dado por Clebnidas para as formas que
consonéncias perfeitas poderiam ser divididas, segundo os autores. As
consonancias mostram ser de um entendimento subjetivo que possui variagdes de
acordo com o tempo e o modo que cada civilizagado sente essas variagdes, quando
ha indicacado de alteragdes nas percepgdes de cada povo em seu tempo, notando
haver transformacbes de ideais na musica, no tempo. O que foi considerado
consonante, ou agradavel, variou significativamente ao longo dos tempos, sendo
hoje, algo totalmente diferente do que foi para os gregos, por exemplo, ou para 0s
medievais, ou, para os renascentistas e, de fato ha uma variacdo de “moda”.
Noutras palavras, o modo ndo muda (em modos), mas as “modas”, que sao

caracteristicas preferidas por grupos humanos: variam ao longo do tempo e espago.

Figura 12 -Modos gregos (espécies de consonancias antigas).

Espécies de consonancias de Clednidas
=3. espécies de guartas
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As espécies de Cleonidas, primeiras relagoes intervalares de Pitagoras que se tem noticia. (foto da foto adaptada).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 21).
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Clebnidas observou que seriam consonantes as quartas, quintas, e
oitavas, que poderiam ser subdivididos num numero limitado de maneiras no género
diaténico. Aparentemente era mais uma tomada de consciéncia da légica modal
grega que parece ter ligagdo com a experiéncia particular de cada uma das que
determinados autores tinham com os modos gregos que conheceram, ou
exemplificaram, omitindo, talvez, outras possibilidades conhecidas, que eram
descobertas e redescobertas de tempos em tempos por tedricos diferentes, e por
isso algumas nog¢des sobre o que € belo ou n&o, agradavel ou ndo, pode vir de
equivocos do decorrer da prépria descoberta, ao se calcular apenas partes dessa
l6gica, sem conseguir reunir todos os modos de forma a gerar uma colegao
completa que, deixa sempre os modos com caracteristica incompleta e superficial, e
variando o seu entendimento por modos. Parece que seria natural que fosse assim,
e pode-se perceber que as primeiras confusbes ja aparecem com esta pequena
variedade de esquemas distintos para uma mesma coisa, que ocorreu por milénios,
causando duvidas e relegando o estudo de modos gregos como “prato de entrada”
do estudo musical, que percorre um aprofundamento de outras légicas, tal qual a
tonal e o uso de partituras. Recentemente, modos gregos parecem ser apenas
estudados superficialmente, como uma forma de introduzir o estudo, para agugar a
curiosidade e o desejo no ensino da musica erudita, sobretudo. Por isso, os modos
gregos sao alvos de curiosidade de muitos praticantes culturais dos tipos de musica.

Conforme os autores estudados, a quarta chamada “perfeita” pode
ser dividida de trés modos, ou formas: semitom - tom -tom (S-T-T), T-T-SeT -
S — T. Note-se que é um arranjo de combinatéria basico entre trés. Os modos
aplicados sdo exatamente isso e outros fatores mais (harmdnicos que parecem ter
vida proépria), mas os arranjos possiveis sdo muitos. Clebnidas mostrou apenas mais
a quinta, que também chamou de perfeita, e que tem quatro espécies, e a oitava,
que tem sete espécies. Espécies de oitava resultam de combinagdes de espécies de
quarta e quinta e sdo apenas exemplos de légicas possiveis, que, com essa base,
podem ser descobertos mais a fundo. Clebénidas foi o primeiro a usar os nomes
étnicos dos gregos para os modos descobertos. Mixolidio, Lidio, frigio, ddrico,
hipolidio, hipofrigio, e hipodério. Ao que, tudo indica, os babilénios ja reconheceram
as mesmas afinagdes diatbnicas, ainda sim, é bem dificil de provar-se. Nao no caso
grego, ainda que as provas nao estejam tdo disponiveis, ha nos estudiosos que,

indiretamente, estdo trabalhados por Grout e Palisca, e por isso permitiu que essa
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parte da histéria fosse contada, ainda que sem essas atribuicdes, aqui ja bem
relatadas e suas origens primarias, locais e autores disponiveis, cientificamente,
determinado onde se encontram fontes da histéria de assessoria direta e indireta
chamada aqui historiografia prima e secundaria. A prima, praticamente inacessivel...
Tedricos medievais usaram 0s mesmos nomes para 0s seus modos,
acrescentando o hipomixolidio, mas eles ndo combinam as mesmas espécies de
Clebnidas, dando outros exemplos desta mesma légica como sera visto, no proximo
capitulo, auxiliados pelo autor medievalista Elimar Plinio, que concedeu entrevistas
via e-mail, nos dias 17 e 25 de maio de 2014. Sobre modificacdes na Idade Média, a
autora e professora da Escola de Musica de Brasilia, Alice Marques, também
esclarece em entrevistas por e-mail entre os dia 5 de fevereiro e 12 de margo de
2013, apds acessar conteudo cientifico disponivel na Internet em 5 de fevereiro de
2013 da musicista, professora e oboista profissional, questdes sobre as
modificagdes, além de um artigo académico sobre os modos gregos na musica que
se serviu de uma tabela-figura. Havera no fim outras contribuigbes da academia
brasileira. E sobre os nomes dos modos gregos, o artigo filosofico de Vireira, da
Revista Classica, ja minuciado, como anteriormente trabalhado. Também a questao
ritmica durante o barroco, a maior das transformagdes, com explicagcbes
matematicas e histéricas com base em um documentario de Luis Barco, matematico
da USP, e de lannis Xenakis, explanando progressdes geométricas e aritméticas,
além de fundamentos enarménicos, cromos, que estao contidos dentre os anexos...
O que dizer sobre a prépria musica antiga grega, portanto?
Sobrevive muito pouco, para Grout e Palisca. Apenas quarenta e cinco fragmentos
de pecas de Euripedes, 485-406 a. C., um grande cénico, a maioria do século V e IV
a. C. Todos os fragmentos parecem empregar uma notagdo que coloca as letras
acima do texto para indicar notas e duragdes, ainda que seja dificil de encontrar
relagdes, aparecem letras iniciais de seu alfabeto tais quais as que sao as notas que
sao representadas pelas letras de alfabetos mais modernos. Obras posteriores
incluem hinos e um epitafio, em uma lapide. O Epitafio de Seikilos mostra a suposta
notacdo grega acima da transcricdo em forma de epigrafe. Sinais alfabéticos
indicam as notas e € um forte pressuposto de notacdo musical, embora, frisa-se,
isso ndo se possa afirmar com toda a certeza. Marcas poderiam estar indicando,
duplicando ou triplicando da unidade ritmica basica, e estdo acima dos sinais

alfabéticos, mas €& preciso muita abstracdo para enxergar essa possibilidade, e
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nunca parece ser uma relagao perfeitamente demonstravel. Muito se interpretou em
modos gregos essa cangdo, que possui tradugcdo, da poesia cantada,
fidedignamente. Ja sua melodia € a mesma légica de modos gregos interpretados, e,
€ somente isso, aparentemente... Pois uma coisa é a interpretagdo, com sua carga
subjetiva, a outra é o que de fato e objetivamente é. Em Epitafio de Seikilos, mais do
que interpretado aqui, analisado de forma coerente, os sinais e simbolos ali
representados nao apresentam homogeneidade para que se afirme que ali estdo
modos gregos, e muito menos aspectos de musica mais moderna. Por ser a unica
fonte semelhante do periodo, as interpretagdes acabaram que por torturar as fontes,
para se dizer o que se queria que elas viessem a dizer, e nao o que dizem, de fato.
Andamentos ritmicos mais fixos foram sugeridos, o que € uma contradi¢do diante
das outras fontes até aqui analisadas. Portanto, ndo se refuta totalmente, mas

moderadamente a perspectiva: maioria de fontes clara — ha detalhes controversos...

Figura 13 — Partitura interpretada de Epitafio de Seikilos, Epitafio de Seikilos, Museu
Nacional de Copenhague, inventario de n°® 14897. 2.
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Papiro de fragmento de cangdo em Orestes de Euripedes. Viena, Biblioteca
Nacional Austriaca.

Epitafio de Seikilos, uma antiga lapide, e trecho de Orestes, uma peca teatral de Euripedes. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 19-21).

Ha menos evidéncias para a musica da Roma antiga do que para a
Grécia antiga, segundo diversos autores. Para eles, nada foi preservado em Roma:
Imagens, descri¢gdes escritas, e alguns instrumentos s&o tudo o que resta. Romanos
tomaram grande parte da sua cultura musical da Grécia, segundo eles, e a poesia
lirica era cantada. Identificado na fonte que Cicero, Nero, Aristides Quintiliano e
outros acreditavam que pessoas cultas deveriam ser educadas na musica, € no
primeiro € no segundo séculos d. C., quando outros aspectos da cultura grega foram
importados, virtuosismo, coros, e competicdes (os festivais) se tornaram populares...

A heranga grega, (em muito nas caracteristicas dos modos gregos),
continuaram na musica ocidental posterior, para Grout e Palisca, e a musica
permaneceu essencialmente melddica e modal até o século XlI. Sera visto em
detalhes no proximo capitulo. Medidores de compasso e os ritmos dos textos
influenciaram muito a musica, segundo eles, porém, a memoria € as convengdes
musicais modais gregas demonstram que desempenharam um papel importante em
muitas das tradigbes posteriores e, além disso, o pensamento musical grego
influenciou gerag¢des posteriores, numa ideia de Platdo, de que a musica poderia
influenciar a moral, e que persiste, e ainda segundo eles, na teoria musical da igreja
medieval foram utilizados em alguns casos, ou descobertos em outros, em grande
parte esses conceitos gregos, praticamente toda a sua nogdo musical modal grega,
e renascentista, também fizeram utilizacdo e mais descobertas semelhantes.
Compositores de épera olharam para as tragédias gregas e para os modelos de

como combinar musica e drama na modernidade e o sistema tonal foi todo
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codificado no tempo do barroco em diante, como sera visto nos préoximos capitulos,
tudo com base nesses autores, mas a logica que esta por tras dos codigos bem
elaborados para a pratica ordenada inclusive com ritmo, é basicamente modos
gregos, e mesmo sendo dessa forma, ainda ndo consegue, de forma completa,
explicar a nogdo de modos gregos e algumas relagdes que s6 se compreendem pelo
viés modal grego, ainda que essa parte possa ser mais uma dificuldade de entrever
as duas linguagens, e como funcionam em sua totalidade. No século XX, os
compositores olharam para os gregos como inspiragao, segundo os autores. E, no
novo milénio, reencontram-se nesta obra, e revistando-os. Sobre helenisticos,
conclui-se, efetivamente, no intuito de finalizar este capitulo, para seguir adiante na
histéria sobre aspectos importantes do objeto de pesquisa, ainda que a Antiguidade
Classica seja muito dificil de esgotar, e nem seria essa a pretensdo, considera-se
que o elementar sobre modos gregos é tratado no capitulo, a partir da introducéo,
devendo ainda mais algumas consideragdes de Grout, Palisca, Platao e Aristoteles.
Imagens da Grécia antiga raramente mostram artistas em leitura de
um pergaminho, ou algo que fosse proximo ao conceito de partitura, enquanto se
esta tocando, o que fortemente pressupde que a memoaria era uma assessoria direta
da musica, da forma como se diz da Histéria. E claro que, além da memoria, a partir
do registro escrito que os gregos, apesar de ter desenvolvido alguma notagao pelo
século “IV a. C.” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 13), que é parte integrante das
investigacbes, que confirma a possibilidade de completar as nogdes de notas
naturais, oitavas, quintas, quartas e assim por diante, atribuida conforme ja descrito.
Importantissimo € notar, porém, que as imagens sao evidencias de que, e
principalmente, na Grécia Antiga de Homero e a anterior a ele, considerada pré-
historica ou pré-helénica, se aprendeu musica de ouvido, eles tocavam e cantavam
de memodria ou improvisando, utilizando convencdes e formulas por pressuposto
complexo ja bem teorizado aqui, das cogni¢gdes e mnemotécnicas, caracteristicas...
Investigou-se também de que forma se deu a partir do século “VI a.
C.” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 13), ou mesmo antes, nao se tem certeza, a forma
que se tocou o aulos e a kithara. Seriam tocados como instrumentos de solo
monofénico? Ha indicios para esta questdo e para outras, como a possivel
existéncia de competicbes musicais, a moda do que seriam hoje os festivais. Ha
uma possivel conta de uma competicdo musical em 583 a. C., que descreve um

desempenho do Pythicos Nomos, uma composicao para aulos relatando o combate
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entre Apolo e uma serpente venenosa Piton. Diferentes relatos de concursos de
citara e aulos entre competidores, bem como festivais de musica instrumental e
vocal, tornar-se-iam cada vez mais populares, apos o quinto século a. C.. Em
verdade, existe uma evidéncia, a partir de uma anfora (um jarro de vinho ou 6leo) de
um possivel prémio para o numero de virtuoses da musica. Ha relatos nao
confirmados de que essa espécie de troféu levantou-se e tornou-se mais vistosa no
momento da vitéria, mas pode n&o passar de mera imaginacdo. Quando artistas
famosos apareceram, mil se reuniram para ouvir, relata-se oralmente. Alguns artistas
haveriam acumulado uma grande fortuna através de turnés ou taxas de clientes
ricos. Seria outra lenda a ser desmistificada ou reforcada de acordo com a
investigacdo empreendida, com fundamentagdo de Grout e Palisca. Ha também de
se investigar como se dava o reconhecimento, ou de que forma os musicos eram
aclamados ou incensados na Antiguidade: por seus recitais, ou outros tipos de
mostras especificas: havia um numero de mulheres, que foram excluidas das
competigbes: seria verdade ou mito? E possivel. Em verdade, em verdade, ha,
segundo Grout e Palisca, evidéncias mais sdélidas de que artistas mais profissionais,
no entanto, possuiam baixo status, muitas vezes, eles eram escravos ou servos.
Mas poderiam estar junto a elite, ironicamente, demonstrando os autores — o
paradoxo — ja visto em Rocha, que analisou Homero, sobre o antagonismo musical.
A arqueologia permite em muito conhecer sobre a musica em que se
ocupava o pensamento grego. Filosoficamente ha fontes que sobreviveram e estas
refletem a natureza da musica, suas possibilidades inerentes em meio a Filosofia, o
lugar que deveria ocupar no cosmos, sua materialidade, sua imaterialidade, sua
sensagao, emogao, e sua aplicagdo social e antropoldgica. Muito embora outro tipo
de descricdo mais sistematica da composicdo musical, que hoje deu lugar a
chamada teoria musical, parece ser o tema mais recorrente na Antiguidade, e ainda
que tenha sido preciso medir em que nivel se deu essa recorréncia, se é que ela
factuou, ou é tdo somente uma maior variedade de conteudos aplicaveis na pratica...
0 mais evidente € que em ambos os dominios, o da Filosofia e o da Ciéncia da
Acustica, os gregos deixaram principios formulados que ainda sobrevivem, conforme
a analise das fontes e os autores. As revisitagbes mais comuns sobre os usos e
efeitos da musica sao passagens de Platao (429-347 a. C.), em Republica e Timeu e
por Aristoteles (384-322 a. C.), em Politica, conforme os autores. Um ponto da

investigacao € o pioneirismo da teoria musical grega e sua continuidade. A partir do
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momento de seu fundador, Pitagoras em 500 a. C., que ao que tudo indica, até o
momento, ndo deixou nada escrito, ou nada foi encontrado pelos arquedlogos, a
Aristides Quintiliano, século “IV d. C.” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 14), um
importante autor que fornece subsidios sobre possiveis elementos trabalhados por
Pitdgoras, em carater de descoberta, em que se fazem necessarias as obras
originais. Como seria de se esperar em uma tradicdo que com cerca de um milénio
da sua, os escritores expressariam pontos de vista diferentes, e os significados de
muitos termos se modificou ao longo do tempo, segundo eles. A investigacéo seria
na direcao de refletir: a que medida ocorre mudancas em termos de conteudo, ou
apenas terminologia? Ja visto parcialmente, o conteudo evolui, e os termos mudam.
Na mitologia grega, Historia, Arte e Ciéncia eram irmas no monte
Olimpio. No entanto, como Titds que eram, lutavam entre si, de forma violenta. Cléo,
deusa da Histdria, teve revelia com Musa, Saga e Graga, respectivamente as
deusas da Gratiddo, Charme e, Beleza das Eras de Tradicdo Oral e da Musica.
Porque a Histéria também chamou para si o poder de se tornar uma bela musa, e
claro, de contar esse acontecimento. Pois se esquece a musica, a fala, a danca.
Suas maiores parceiras no monte Olimpio entdo passaram a se unir a ela, na
Ciéncia, que na época era a Astronomia, e a Arte de Apolo e Dionisio, ganhando
assim para si a Musica, a Oralidade e a Graga, o que a histéria ndo pode esquecer.
Mas os inventores da musica e os primeiros praticantes eram deuses e semideuses,
como Apolo, e Hermes, deus dos rebanhos e criagdes de animais domésticos,
guardido dos viajantes, matou um monstro de cem olhos — Argos — e foi julgado por
isso com pedras, em grego, herma. A palavra musica, em grego, “mousike”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 13), deriva da prépria palavra para as Musas e
originalmente denotava algumas das artes que lhes estdo associados, a partir da
historia de dancgar. Para os gregos, a musica era uma arte por prazer e uma ciéncia
intimamente relacionada com a fisica, a geografia, a geometria, a aritmética e a
astronomia. Ela invadiu toda a vida grega, do trabalho a escola, da recreagdo ao
militarismo; ceriménias religiosas, poesia e teatro. A mitologia em si pode ser vista
também como ciéncia primitiva, pois explicava fenbmenos e situagdes que nao se
puderam explicar de outra forma. Ha inumeros mitos explicando os muitos eventos
da realidade: as chuvas, as estacbes dos anos, o dia, e a noite, as colheitas, as

estiagens, a origem, a harmonia, etc. etc. Nao se pode esquecer que Mnemdésine
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esta por tras de tudo isso. Pode-se dizer que esta € a deusa também dos modos
gregos, sendo a memoaria musical, e, historica, conforme se tentou narrar os mitos...
A musica como uma arte de desempenho e cangdo, aparentemente
atribuiu o termo “melos” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 13), a partir do qual, a
melodia, da palavra deriva. E consenso de que ela surgiu monofénica, ou seja, uma
nota por vez, mas em que consiste essa constatacdo € um ponto que parece bem
l6gico. Por vezes a teoria heterofénica aparece explicando o conceito de harmonia e
a constatacdo da existéncia de coros. Melos possivelmente poderia denotar uma
melodia instrumental sozinha ou uma cangdo com o texto, e "melos perfeitos”,
segundo os autores, era a melodia, texto e movimento de danga estilizada
concebidos como um todo. Para os gregos, a musica e a poesia eram quase
sinbnimas, muito embora fossem distintas e atribuidas a deuses diferentes, no
entanto, Apolo e Dionisio eram um deus em comum para as duas. Em Republica,
Platao inclui no cronograma a busca dos conceitos gregos que ele associa a “melos
(...) ethos (...) nomoi (...) harmoniai (...) tropos” (GROUT, PALISCA, 2006, p.13), etc.
Para Pitagoras de “Samos” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 13) e seus
seguidores, os numeros eram a chave para o universo, € a musica era inseparavel
de numeros. Mas ndo muitos. Apenas de 1 a 7 e suas relagdes, sendo a mais
simples no 8 que é o 1 novamente e nisso consistiria o principal para o entendimento
total da musica e dos modos gregos. Os autores seguem sem aprofundar na
matematica adjacente em suas complexas relagdes, algumas ja vistas aqui, e outras
que serao aprofundadas com Luis Barco, Rocha Jr. e Xenakis. Pontuar-se-a, no
desenvolvimento, de que forma Pitagoras foi creditado com a descoberta da oitava,
quinta e quarta de uma fundamental e o que elas podem significar para um leigo.
Destrinchar-se-ao conceitos simples no entendimento dos modos gregos, os de
consonancias e dissonancias enquanto nogdes nao estaticas que variam de tempos
em tempos e lugares na convengdo da moda que reconhece por consonante ou
dissonante, sendo que o que foi dissonante para uma época era possivel soar
consonante a outra, e foi atribuido dessa forma na historia, pois a fontes mostram
isso. Interessante notar que as relagbes, no entanto, ndo se alteraram, apenas
receberam novas interpretagdes, nomenclaturas e perspectivas dos mesmos
intervalos, e novos mais. Estes intervalos entre notas, 12, 22, 32, 43 52 62, 72, 82...
sdo gerados por mais simples possiveis razées que se combinam infinitamente para

gerar, em fungdo do tempo e da atividade fisica, o que se chama de musica, no
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entanto, as combinatérias com métodos especificados a exemplo de teoremas de
Pitdgoras sao anadlises combinatdrias de permutas finitas de acordo com cada
instrumento, e se criara a propria partitura e calculo de combinatérias possiveis
dentro de logicas estabelecidas, compondo dessa forma, os modos gregos, os
conceitos de dissonancia, consonancia, intervalos, contrapontos, dentre outros mais.
Como os sons e ritmos musicais foram ordenados por numero? Em
que filosofia foi pensada exemplificar o conceito geral de harmonia, e esta com a
natureza, e mais; o que deve significar exatamente isso? A unificagdo de pecas de
proporcdes matematicas, ideias filosoficas, ou a estrutura da sociedade, assim como
determinar nogdes de intervalo musical, tipo de modo grego, etc., levam a indagar —
quais escritores gregos haviam percebido a musica como reflexa da ordem do
Universo e da natureza? — Sao questdes de plano de pesquisa, a seguir,
fundamentadas, e, com base nesta pesquisa dos norte-americanos Grout e Palisca.
Se a musica estava intimamente ligada a astronomia através desta
nocédo de harmonia, ndo se sabe, sobretudo pelos conceitos distantes da astronomia
antiga, mas que pode ter alguma base historiografica que aproxime esses conceitos
tais quais na musica; na verdade, “Claudio Ptolomeu (1237-1248 a. C.)’ (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 15), que ficou conhecido como o astrébnomo da Idade Média, foi
também um escritor importante na musica. Diversas leis matematicas e proporcoes
foram consideradas os fundamentos de ambos os intervalos musicais e os corpos
celestes, e certos planetas, suas distancias uns dos outros, € seus movimentos
foram acreditados para corresponder as notas particulares, intervalos e modos na
musica, segundo eles. Talvez, mais objeto de filosofia ou poesia metafisica que de
ciéncia propriamente dita. E curiosa a relacdo, que se faz pouco plausivel
atualmente e se faz necessario visitar os originais de Ptolomeu, neste caso. Existem
indicios em Platdo de algo que se falava sobre isso entre seus contemporaneos
antigos: Platdo deu esta ideia de forma poética em seu mito da "harmonia das
esferas", um devaneio vertiginoso de que a musica, quando criada, segundo os
autores, era consequéncia de revolugcdes musicais nas Orbitas dos planetas e na
ordem geral do Universo. Notar-se-a, em leituras complementares, que essa
conceituacéao foi regurgitada por escritores ao longo de toda a Idade Média e, mais
tarde, incluindo Shakespeare em “Tempest” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 15) e

Milton em Paraiso Perdido, além de alicercar o trabalho de “Johannes Kepler (1571-
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1630)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 15), o fundador da astronomia moderna, dentre
outros mais, que nao foram citados, dentre os quais, Copérnico, Galileu, e, Newton.
Escritores gregos acreditavam que a musica poderia afetar o “ethos”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 15), de carater moral, a ética, ou da maneira de ser e
de se comportar. O pressuposto dessas ideias foi construido sobre a visdo de
Pitagoras, da musica como um sistema de afinacao e ritmo regido pelas mesmas leis
matematicas que operavam no mundo visivel e invisivel. Harmonia reflexa na
musica, poderia, portanto, influenciar, harmoniai (geralmente traduzida como
"harmonia"), em outros reinos. A alma humana foi vista como um composto cujas
partes foram mantidas em harmonia por relagdes numéricas. Porque refletia esse
sistema ordenado, a musica poderia penetrar a alma, restaurar a harmonia interior,
expondo uma unica realidade, no sentido ideal, o que €, humanamente, complexo...
Devem-se destacar estudos brasileiros na academia fortemente
influenciados pela questdao do ethos, e que sera o tema de aprofundamento nas
fontes dos antigos para identificar as origens e pressupostos do ethos propriamente
dito, sobretudo antes de Platdo e Aristoteles, os mais abordados na Filosofia e
Musica, principalmente. Uma coisa parece certa. Se uma musica faz chorar, isso nédo
significa que toda vez que ela se repetir o choro se repetira, sendo talvez que o seu
encontro com estados emocionais prévios resultam em catarses ou outras
manifestacdes de sentimentos, que necessitam de interacédo entre o ser e a musica,
e nao somente da musica com o ser, como se ela determinasse o ser e o ser ficasse
totalmente passivo perante a musica, exceto no inédito, se ele nao determinasse a
vazéo que ela parece facilitar ou conduzir, com seu ineditismo, ou seja, sua hipnose
reflexiva, nesse sentido, restauradora da verdade, que os autores identificaram aqui.
Através da doutrina da imitagdo descrita em Politica, Aristoteles
descreveu como a musica influi na ordem do comportamento: existe aqui uma
constatagao que faz parte da investigacao, a de que existe uma crenca de que cada
espécie de “ethos” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 15) particular pode ser controlada
em parte, através da “escolha de harmonia”, no sentido de um tipo de modo.
Hipotese filoséfica que ganhou muitos adeptos, e, quanto ao que diz respeito ao
modo, ndo se pode afirmar com valor de lei conforme se esta disseminado. Se
Homero pareceu mentiroso a Platdo, aqui Homero parece mais verdadeiro que
Platdo, ou mesmo Aristoteles. No entanto, existe um carater subjetivo relativo que

permite e endossa essa teoria que pode estar oculto na mascara do estilo e da
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emocgao das préprias pessoas quando escutam, ou das que fazem determinada
musica em determinado momento. Enquanto, séculos mais tarde, iriam interpreta-lo
como atribuindo tais efeitos para um modo isolado, Aristoteles, provavelmente,
também tinha em mente as melodias e estilo caracteristico geral de uma harmonia, e
os ritmos e géneros poéticos particulares mais associados, e aqui entram outras
questdes filosoficas importantes para a historia cultural e social, dentre as quais, o
perigo das estereotipias, discussdes que sao alimentadas por autores da Histéria e
outros na bibliografia basica. Leia-se Peter Burke. Testemunha Ocular da Histéria...
Segundo Grout e Palisca, Platdo e Aristételes tanto argumentaram
que a educacao deve enfatizar a ginastica para disciplinar o corpo e a musica para
disciplinar a mente que em RepuUblica, Platdo insistiu que os dois devem ser
equilibrados, porque a musica em demasia faz o cidadao “muito fraco e irritavel”
enquanto ginastica demais resulta em um “incivilizado, violento e ignorante”
(verdades absolutas?). Aqueles que estao sendo treinados para governar devem
“evitar” melodias que expressam “suavidade e indoléncia”, segundo os autores sobre
Platdo e suas teorias, esse era um indicio de uma sociedade extremamente
marcada pela guerra e seus perigos. Platdo endossou dois dos sete “harmonai”
(GROUT, PALISCA, 2006, p.15) que sao o tema central dessa pesquisa constituindo
o conceito de modos gregos de Clebnidas, ja formulados — para Platao, dério e frigio
foram eleitos, porque fomentaram as virtudes da temperanca e coragem, dentre
outros. Ele lamentou a musica que utilizaram outros modos ou que alteravam a
‘harmoniai” (GROUT, PALISCA, 2006, p.15) dentro de um “tonoi” (GROUT,
PALISCA, 2006, p.15), incompativel em sua concepgdo, possivelmente de
convicgao, outro ponto investigado enquanto uso de harmonias naturais em um sé
modo, ou seja, eles pensavam a musica em suas simples relagbes e em modos
delimitados, e incrivelmente este € o maior repertério musical do Ocidente. Claro que
nao se limitou a isso, mas € aquela harmonia “pura” muito comum e tida como bela.
Em Republica e Leis, Platdo afirmou, conservadoramente, que as convengdes
musicais ndo devem ser descaracterizadas ou criarem-se experimentacgdes, ja que a
ilegalidade na arte e na educacao, segundo os autores, levou a “polémica sobre
boas maneiras e anarquia na sociedade”. E deve-se especular porque razao essa
convicgao, levando em consideragcdo o contexto de decadéncia na aristocracia da
Grécia de seu tempo e do tempo helenistico que Aristételes chegou a viver, depois

com os maceddnios, no império de Alexandre, o Grande, de uma Grécia que nao era
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mais a de outros tempos homéricos, aureos, tdo conhecidos pela sociedade de
Platdo, que através da histdria, dos mitos, viveram. Seriam o conservadorismo, a
autoridade e o rigor na musica, formas de controle eficazes para manter uma forte
ordem, embora constantemente ameacada, ou seria apenas uma ilusido de obter
esse controle, em vista o declinio eminente? Segundo Grout e Palisca, ideias
semelhantes tém sido articuladas por guardides da moral no século “XX” (GROUT,
PALISCA, 2006, p.15) e desde entdo, “punk, rap, jazz, reggae, rock” (GROUT,
PALISCA, 2006, p.15), dentre outros estilos mais “acidos” foram todos condenados
por estas mesmas razées. Muito embora, em vao, pois permanecem, a altas e
baixas, muito fortes socialmente, e ndo ha mais censura que as segurem, ainda que
a democracia ocidental seja considerada distante em termos ideais, da grega, ora...
Segundo os autores, Aristoteles, em Politica, foi menos restritivo do
que Platdo quanto aos “Greek modes” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 16). Ele
considerou (além de um nivel metafisico) que a musica pode ser usada para a
apreciagédo, bem como a educagao, e que as emogdes negativas, tais como piedade
e medo podem se imbuir através da musica e do drama. Porém, ele sentiu que filhos
de cidadaos livres ndo deveriam procurar formacao profissional em instrumentos ou
aspiracao ao virtuosismo mostrado por artistas em competi¢cdes (arrogancia) desde
que fosse humilde e vulgar para tocar apenas para o prazer de outros em vez de
para uma melhoria do proprio ego (uma das formas de dizer eu em grego). Esse
ponto € de importancia investigativa para compreender as hierarquias das ideias dos
autores antigos tal qual Aristételes e a relagdo a que se atribuem em Homero aos
sonhos dos artistas a uma espécie de crime, uma negatividade sobre o ser
praticante de musica, e a origem dessas concepg¢des do lugar que assume a
imagem do musico a um ser fracassado e imoral do ponto de vista social, e que
l6gica ha nisso. Nao se tem nenhuma resposta, mas, ao que tudo indica, as classes
dominantes devem assumir algum nivel de inspiracdo em descrigbes antigas sobre
musica, que a dao este aspecto, duplo e maniqueista, a propria musica e a musicos.
Os autores Grout e Palisca ainda revelam que seguidores de
Pitagoras existem apenas em fragmentos citados por autores posteriores a ele. Os
primeiros trabalhos teodricos que existem sdo Elementos Harménicos e Elementos
Ritmicos em cerca de “330” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 16) d. C., de Aristéoxeno, e
segundo os autores, aluno de Aristoteles. Serd necessario importar mais tarde

escritores, dentre os quais, os autores incluem Clebdnidas (século Il ou Ill d. C.),
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Ptolomeu e Aristides Quintiliano, tedricos dos conceitos pressupostos usados ainda
hoje em outras linguagens codificaveis mais complexas e diversificadas, bem como
as especificas para musica grega antiga, pouco compreensiveis em seu
detalhamento, segundo os autores. Suas fontes mostram o quanto os gregos
valorizaram o pensamento abstrato, a logica e sistematica de definicdo e
classificagdo, que influenciou toda a arte de inventar linguagem escrita sobre
musica, talvez, nunca superada na simplicidade, na esséncia, na exatiddao humana.
Eles também mostram a valorizagdo grega para a possibilidade, a variedade, dada a
abundancia para combinacodes infinitas no sistema que eles descreveram de notas,
intervalos, ainda que poucos, disponiveis. Defesa dos indicios de Grout e Palisca...
Em Elementos Harmonicos, Aristoxeno distingue entre movimento
continuo da voz, deslizando para cima e para baixo como na fala e movimento
diastematico (ou intervalar ascedente e descendente), no qual a voz se move entre
arremessos sustentados e separados por intervalos discretos, conforme os autores.
Segundo Grout e Palisca, a melodia é constituida de uma série de sete notas mais
uma oitava, cada um em um unico tom de sete possiveis € mais uma oitava, um
intervalo é formado entre duas notas de alturas diferentes, e um modo passa a se
constituir uma série de trés ou mais conjuntos diferentes em ordem ascendente ou
descendente, conforme explicam. Simples definicbes estabeleceram, para eles, uma
base firme para a musica grega e toda a teoria da musica mais tarde. Por outro lado,
0s musicos da Babilénia, aparentemente ndo tinham um nome para intervalos em
geral, mas apenas tinham nomes para os intervalos formados entre pares
especificos de cordas na lira ou harpa, e por isso supbs-se que eram diatbnicos, os
modos babildnicos, que a histéria ndo tem fonte alguma que sobreviva. Mas estes
sdao apenas pressupostos quase invalidos, porque, e essa € uma questdo de
investigacado propicia: a chamada “cangcdo mais antiga do mundo”, a cancao de
Ugarito, atual Rasshamra, na Siria com mais de 2400 anos, foi defendida pela
professora de Siriologia “Anne Draffkorn Kilmer” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 17),
da Universidade da Califérnia, e curadora do museu Lowie de Antropologia e Arte de
Berkley, que propés, de fato, mais uma interpretagdo, a uma tradugdo. Para os
artefatos arqueoldgicos em tabua de argila que datam do século XIV a. C., se pode
afirmar como sendo uma espécie de partitura musical, pois ha indicios seguros, a
menos que estejam no ambito da siriologia, apenas, area ndo dominada aqui.

Retificando a universalidade da musica como nao desprezivel. Encontrados em
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escavacoes de equipes francesas de um professor e arquedlogo, Scheaffer, de
1950, em um palacio real, o mais antigo do mundo, descoberto acidentalmente por
um beduino em 1928, e em 1929 descobriu-se o alfabeto mais antigo do mundo,
trinta signos cuneiformes baseados em hieroglifos egipcios, segundo a histéria oral
ainda nao oficial. No entanto, é dificil visualizar na semiologia na dita partitura da
cancao de Ugarito, posteriormente encontrada, que ateste ser uma musica, apesar
da bela interpretacdo imaginativa da autora na pratica da sua musica. A ideia foi
posteriormente endossada por Robert Fink e outros pesquisadores. Ja o Epitéfio de
Seikilos, este pode ser considerado uma musica, por parecer uma cifra, e ser
passivel de traducao fidedigna. Muito embora as interpretagdes realizadas nao se
ativessem a detalhes inexplicaveis na interpretacdo, e fica bem no campo da
semiologia, do estudo dos simbolos, dos sinais. Tais como pequenas diferencia¢des
nos caracteres que corresponderiam as notas e tempos. No entanto, a maior
abstracdo do sistema grego marcou um avancgo significativo e até relagdes
complexas de assimilagdo com o andamento ritmico, que, de fato, ndo passaria de
mais um mito, ndo fosse a clareza de definigdes que além desta, poucas obras
tedricas oferecem, permitindo operar neste campo de imaginagdo, menos da prova e
da retérica que Carlo Ginzburg pensaria em histéria cultural. E preciso estudar
siriologia. E preciso estudar semiologia. Pelo menos se alfabetizar em grego e
conhecer as palavras de cada lingua mae, derivadas do grego, para pensar a
comecar um estudo sério, e a filologia agregada. Ler hieroglifos. Isso incluiria
estudar a Historia do Brasil, integrar saberes, promover o conhecimento. Distantes
de operar com destreza frente esta notagdo babilénica, com os limites da siriologia,
tal notagdo enquanto qualquer representacdo modal, ou modal grega, por
musicografia incerta, se tratando de lingua portuguesa do Brasil, 0 que também
inclui em se estudar, ndo se tem referéncias sobre os gregos ainda, ou nao foi
identificada co-relagdo com os gregos, e, portanto, foge ao recorte, ndo fossem os
modos gregos presentes na interpretacdo musical da autora Draftkorn, destacando-
se na Cancéao de Ugarito, e com a interpretacéo na lira, de Michel Lévi, com e muitos
modos gregos belissimos, dentre outras possibilidades mais de interpretacdo que
existem na escrita cuneiforme vista, e que também merece estudos mais profundos.
Exclusivo — mas né&o distinto do que ja se falou em termos de teoria
— para o sistema grego eram os conceitos de género e tetracorde, Grout e Palisca

afirmam que correspondem aos modos gregos, mas em um ponto de vista
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especifico e alguns detalhes identificados, e posteriormente conceituados por
diatbnicas, cromaticas, e enarménicas, e conforme eles ja foram apresentados.
Segundo eles, foram descritos por teoricos gregos. Os autores destacam que sao
apenas possibilidades de combinar os modos gregos, e suas nomenclaturas
dispersam o entendimento do que venham a ser, idem ao que foi trabalhado aqui
sobre o Crétilo de Platdo. Basicamente a explicacdo mais valida é que o tetracorde
diaténico incluiu dois tons inteiros e um semitom, que € a logica das notas naturais,
sempre passiveis de ndo ser naturais, a medida que se estabelecem acidentes, ao
definir um campo harménico especifico, ou mais propriamente, um tonoi na
harmonoi (tom especifico dentro da harmonia). Enarmonoi era para os gregos, uma
nao harmonia. Mas os enarménicos hoje podem ser trabalhados com harmonias.
Nao se pode dizer sobre os antigos e esta relagdo. Na cromatica, se quebra essa
l6gica incluindo todos os campos, ou mesmo invertendo-a, na enarmdénica, dando
origem a "mascaras", conforme chamaram Grout e Palisca, dentro de cada género...

O sistema de géneros ndo era um conjunto arbitrario de regras, mas
uma tentativa de explicar a pratica musical, o que pode ter tornado um pouco
confuso o entendimento pratico dos modos gregos, segundo Grout e Palisca.
Aristdbxeno observou que o género diatbnico era 0 mais antigo e mais natural, a
cromatica mais recente, e a enarmdnica a mais refinada e dificil de ouvir, segundo
eles. Na verdade, exatamente o que ja foi visto que o sistema babilbnico, que
antecedeu o grego por mais de um milénio, foi diatdnico por interpretagcao e induzido
por alguma logica ndo aparente ou ligada a evolugédo de cognicdo de aprendizagem
musical que permita supor a sequéncia em niveis de dificuldade pratica e em termos
de evolucdo de povos, sdo suposi¢cdes complexas mais traduzidas nas experiéncias
proprias de quem as enuncia que propriamente a uma certeza de que os babilénicos
possuiam um modo diaténico. O enarménico e, sobretudo o cromatico, € uma marca
registrada dos gregos, portanto, toda a maneira que se concebe a pratica de musica
por meio de instrumentos, no Ocidente desde os tempos antigos. Clebnidas ja
observara que, no género diatbnico as trés consonancias principais perfeitas:
quartas, quintas e oitavas, foram subdivididas em tons “(T)” e semitons “(S)”
(GROUT, PALISCA, 2006, p.17) em apenas um numero limitado de maneiras, que
ele chamou espécies. Este conceito tem se mostrado util na compreensao melddica
desenvolvida pioneiramente pelo grego, e posteriormente fez parte do canto

medieval, renascentista, musica polifénica, e até mesmo a musica do século XX e
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musica oriental, por isso sera digno de atengdo especial em um instrumento
criptografico de semitons e com um exemplo de oitava que pode ser tocado e
ouvido, basicamente pode ser descrito como uma gaita redonda que toca as notas
com seus intervalos que ficou conhecido por sistema de doze tons, mas dispostas
em forma cromatica a abarcar semitons e mais umas centenas de novas
possibilidades para cada modo, que podem se potencializar de instrumento para
instrumento. O piano abarca muitas possibilidades. O afinador “gaita” convencional
também, mas é outra aerodinadmica fisica que influencia o primeiro ao aspecto cripto.

As sete espécies de oitava sdao combinacdes de espécies de quarta
e quinta, uma divisdo da oitava, que se tornou importante na teoria medieval e
renascentista também, conforme vao mostrando os autores. Clebnidas identificou a
espécie pelo que "os antigos" supostamente chamavam e talvez nos originais exista
alguma evidéncia disso, de tetracordes e tudo mais o que ja foi visto. A primeira
espécie de oitava, representada pela extensao que foi o mixolidio, seguido pelo lidio,
frigio, dorio, hipolidio, hipofrigio, e hipoddrio, apresentaram os autores. Esses nomes
costumam assustar, mas ndo passam de ldgicas regionais (nos instrumentos
musicais) de ajustar a ordem natural das notas — do, ré, mi, fa, sol, 13, si, e o oitavo
dod, e assim sucessivamente, passando de modo a modo como uma “osmose” no
objetivo de visualizar a l6gica, mas, teoricamente, o que se vé na pratica, € que n&o
precisa seguir este padrdo, podendo criar virtualmente novos arranjos nao lineares,
o que confere mais uma infinidade de experiéncias tidas como distintas, apreciadas
suas singularidades, enfatizando, sempre em sua mesma légica. O fato de enxergar
a logica dessa maneira e visualiza-la de forma completa no instrumento ou na mente
permite um dominio muito eficaz do ouvido, de forma a torna-lo absoluto e mais agil
de raciocinio. Bastaria, e ainda, apenas um aquecimento. E ha como reter o calor...
E uma forma simples de ter os nomes associados a posi¢des de lugares especificos,
eis o conceito geografico de Herddoto. A ndo compreenséo do fator memoria pode
ocasionar muitas distorgdes sobre o que significa essa maneira de pensar a musica.
Ela é produtiva, pois em alguns minutos se podem passar, através da oralidade, sem
nenhum caderno ou anotagdes tedricas, todos os conhecimentos musicais de
milénios, que, depois de compreendidos, podem ser praticados em alguns anos e
possuidos de forma significativa. Portanto, foi constatado ser uma forma de
aprendizagem significativa que deve ser priorizada no ensino regular como mérito

das ciéncias humanas também (através da oralidade) e com instrumental, da mesma
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forma que os matematicos. Através da semiologia e o estudo de simbolos, na teoria,
e na pratica. Explicando bem a conexao entre os nomeantes, e se vera como alguns
tedricos medievais, mais tarde adotaram esses nomes para os seus modos, com
alguma modificagdo no eixo norteador, mas a légica é bem semelhante e utiliza o
conceito de lugar e espacializagao de atuacéo das notas a se combinarem. Talvez
aqui entre uma definicdo dos autores do retorno de uma nota principal em que uma
melodia € esperada para o fim no recomecgo, o que possivelmente € um conceito de
tbnica, talvez ja formado, porém essa concepgao pode estar perdida ou vazia, de
modo que os modos que se referiam Clednidas ja poderiam pressupor um sistema
finito no infinito, ou seja, ciclico, encerrado em si mesmo. Essa concepg¢ao, ao que
parece, foi mais sentida pelos medievais, no seu conceito desenvolvido de “finalis”
(GROUT, PALISCA, 2006, p.18), € a resolugao, que sera vista no préximo capitulo...

Muito difundida € a concepgao regional para além dos instrumentos
ou de um espago mental a ser ocupado pelas notas. Ao que tudo indica, e s se
confirmara com a leitura de originais antigos para se tecer uma conclusao mais
efetivamente historiografica, os nomes gregos que seriam utilizados para as
espécies de oitavas de Clednidas e também houve associagdes geograficas, com o
conceito de regido ao solo do planeta Terra, propriamente dito, mais
especificamente da regido que correspondeu a civilizagdo grega. Dério, frigio, lidio,
eram nomes étnicos originalmente associados a estilos de musica praticada em
diferentes regides do mundo grego. Platdo e Aristdteles usaram esses nomes para
harmoniai, possivelmente o conceito mais préximo do que é chamado de campo
harmoénico, no sentido de tipos de modos gregos compativeis, eventualmente com
adicdo de prefixos “hipo” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 19), em grego, grave,
multiplicado pelo numero dos nomes em uso. Mais tarde, conforme os autores,
escritores, incluindo Aristoxeno, Clebnidas, e Aristides Quintiliano, usaram os
mesmos nomes para até “15 tonoi” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 19) diferentes,
definindo um tom como um modo ou conjunto de campos dentro de um intervalo
especifico ou regifo da voz ou de instrumentos. E preciso aprofundar nesse conceito
para se ter pelo menos uma nogao de como possivelmente seriam os alcances dos
instrumentos ou da voz naquele tempo, que dimensido proxima teria, ou que
quantidade de espagos poderia se preencher com esses modos. E também ja
observar que esse ponto das etnias distribuidas geograficamente, os dados né&o

tabularam com a pesquisa arqueoldgica de Julio Duran, ndao podendo afirmar que
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essa pedagogia é verdade, uma vez que a suposicao mais prudente é de que a
experiéncia dos teodricos ligada ao seu conhecimento particular de algumas etnias,
por eles, admiradas, levou a nomea-los assim, e o mapa foi usado no livro
espasmodicamente, e os autores se recuperam em seguida, desconstruindo este
conceito, por deveras, demais construido. Desemboca-se no construtivismo historico
do culturalismo. Todavia, a certeza que os autores deixam com base em suas
indicagbes, é que esses ultimos gregos citados foram os responsaveis por legar a
compreensao tida como expandida ocidentalmente, pois muitos pensam que o0s
modos gregos se limitam a primeira explicagao, e nessa conclusdo que ela assenta
a constituicdo completa de sua primeira l6gica, com seu ponto de partida inicial,
nalguns exemplos de modos, primeiro quatro, depois mais quatro representantes de
suas oitavas, e, posteriormente, desenvolvessem a extensao deste sistema de forma
que abarcasse possivelmente um instrumento completo. Estes envolvem
essencialmente o sistema de transposi¢cdo de tons para cima ou para baixo por
algum numero de semitons. Como harmoniai, “tonoi” (GROUT, PALISCA, 2006, p.
21-22) (tom) levando a pressupor que essas ideias, que viriam a ser tonais, foram
associadas pelos gregos a tonalidades, sabores, carater e humores, e devem ser
mais aprofundadas as raizes desse pensamento. De qualquer forma, nota-se o
desembocar constante desse conteudo no campo da filosofia, mesmo que filosofia
musical, quando se pretende ter a dimensdes dos lugares e a possibilidade de
esgotar essa territorialidade, constantemente inesgotavel. E com tudo o que foi visto
em termos de arte em imagens, e a as imaginagdes musicais inspiradas pela
Arqueologia, foi possivel, com o suporte complementar comegar a delimitar de forma
mais profunda, os modos gregos, sobretudo, na auséncia da leitura simultanea.
Excluindo a pratica da leitura a0 mesmo tempo da musica, em que a semiologia nao
foi encontrada, sendo um mistério, e na pouca que foi encontrada, ndo consegue se
cruzar com a literatura, que atesta a utilizacdo praticamente que exclusiva da
memoria, que mostra uma organizacdo de separar o material tedrico escrito da
pratica e o tonoi deve ser modal grego nessas circuntancias: criativo, e nao imitativo.
Talvez, aqui ha a teoria de uma pratica que ficou na oralidade, que se perdera toda.
E Histéria? Esta ndo se perdeu, pela tradicao, pelas fontes, pela narrativa semidtica.
Recupera a perda da oralidade frente a escrita, pelas provas materiais, e simbolos...

Os autores em seguida ja advertem o que foi referido a pouco sobre

este conceito muito enfatizado: ndo se deveria presumir de chapéu que toda a
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musica da regiao Dodria (sul da Grécia) utilizou as espécies déricas de oitavas,
harmonia Daria, e tons de Dérico, ou que esses trés conceitos foram equivalentes ou
mesmo intimamente relacionados por exclusividade ou mera equivaléncia conjunta a
outros, em vez disso, pressupde-se, com mais prudéncia, que os escritores por um
periodo de mais de mil anos, estavam aplicando termos familiares para novos usos,
seja por uma forma de honrar, homenagear, ou simplesmente manter a lembranca
dos fundadores da l6gica musical passivel de compreens&o, em plena concordancia
com os autores. Esta tendéncia para os musicos de usar termos antigos em novas
formas é comum a todas as épocas, segundo Grout e Palisca. Os autores ainda
conscientizam que pode ser frustrante, sobretudo aos musicos, quando da
aprendizagem da histéria da musica, que as definigbes parecem sempre estar
mudando. O que é mais importante aqui € reconhecer que nem todos os usos de
palavras tais como "harmoniai" e "tonoi" (GROUT, PALISCA, 2006, p. 20), ou de
nomes como "ddrico" significam a mesma coisa, e procurar entender como cada um
€ usado no contexto sempre no sentido de pensar a musica na sua possibilidade
geografica e na sua pratica cultural constante como unica forma de aprimoramento.
Isto &, seu entendimento através de processos da memorizacido efetiva, e ndo de
calculos matematicos copiados e assimilados em escrita de notagao codificada, mas
de uma fisica aplicada pela transposicdo do conceito de lugar para uma livre
utilizacdo ao longo do tempo ritmico, e com consciéncia historica, o que é
fundamental. Sem fixar o tempo apenas por sinais e coédigos da segregagéo, mas
também, levar isso ao publico de uma forma ampla e simples, histérica; € uma
pratica que também permanece na cultura musical como os proprios modos gregos.
De um unico calculo combinatério muito simples, a combinatdria livre propria para
composicao estética, improvisada, virtuosa e uma performance arrojada, concisa e
precisamente exata, acompanhadora e regente ao mesmo tempo, que conversa com
pergunta e resposta, ou simplesmente estabelece a légica tdo somente por
premissas logicas consubstanciais, sé se ocorre com a pratica do deslocamento das
maos ou das cordas vocais, com efeitos de velocidade, torque, dinamica, calculo de
distancias e intervalos, entendimento de niveis de tensao e repouso, forga, peso,
altura, timbragem, experimentacdo, nas férmulas, ou mapas visualizados nos
instrumentos, ou na mente de quem canta, mnemotecnicamente, e claro, narrando!
Sobressair-se-ia nessa pratica cultural quem tem melhor memadria e mais pratica

acumulada. Nessa ldgica seguem os maiores guitarristas, com capacidade
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reconhecidamente mais apurada que a de um iniciante na sua aprendizagem, para
apenas dar uma pequena exemplificacdo. Ha excecgao a regra: os proprios teoricos...

Sobre musica grega antiga, segundo os autores, ha evidéncias de
que 45 pecas ou fragmentos de musica grega antiga foram legadas, que vao desde
o século “V a. C.” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 20), até o século IV d. C.. A maioria é
de periodos relativamente mais proximos da era cristd, composta para textos
gregos, quando a Grécia foi dominada por Roma, e foram recuperados por
arqueologos apenas no seculo XX. Todos empregam uma possivel notagdo musical
em que as letras e sinais outros sao colocadas acima do texto, possivelmente para
indicar notas e supdem-se, sem tantas consisténcias, suas duragdes, para eles...
Havera imagens. Os primeiros exemplos sdo dois coros fragmentarios de pecas de
Euripedes, cerca de “490-406 a. C.” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 20). Dentre elas,
“Orestes”, (GROUT, PALISCA, 2006, p. 20), com a musica que €&, provavelmente,
composi¢ao do préprio Euripedes. Pecas posteriores sdo mais completas. Incluem
dois hinos Délficos a Apolo, o segundo, de aproximadamente “128-127 a. C.”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 20); um verso curto ou epigrama, “Seikilos” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 20), inscritos como epitafio em uma lapide, ja citado, do século Il
d. C.. Repeticdes sdo inevitaveis, como na musica. E na histéria, e na filosofia, o que
Nietzsche chamou de “eterno retorno”. Consisténcias entre estas pecas
remanescentes da musica e das teorias escritas precisam ser averiguadas para
desvendarem em que medida elas revelam um consenso geral de uma estreita
correspondéncia entre teoria e pratica. Ha este poema misterioso e perturbador. O
Epitafio de Seikilos, inscrito na lapide foi interpretado recentemente em modos
gregos, também chamados diatbnicos, mas nao significa que correspondem a
musica, mas, e talvez, uma das possibilidades google. Fragmento de Orestes, de
Euripedes, € uma pec¢a que sobrevive em um pedacgo de papiro de cerca de “200 a.
C.” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 20). Existem sete linhas de texto com a notagao
musical acima deles, mas somente a parte do meio de cada linha sobrevive,
segundo os autores. Nesta ode coral ditirdmbica, as mulheres de Argos imploram
aos deuses para terem misericordia de Orestes, que assassinou sua mae
Clitemnestra, por sua infidelidade ao seu pai, “Agamenon” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 20), contexto indissociavel ao entendimento da lliada e principalmente da
Odisseia, de Homero, ao qual inspirou Euripedes, e, foi trabalhado por Nietzsche.

Poesia, bem como a musica, € dominada por uma métrica ritmica usada na tragédia
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grega para passagens de intensa euforia e tristeza, segundo eles. A musica esta
presente nesse ethos com seus intervalos combinados, que propde filosofar, pois, a
origem de sua carga emocional sentida pelos seres humanos: seria modos gregos?
Na pratica, sim, os afetos sao relativos, mas é sensivel notar que reside ali o prazer.

Revisando, embora muitos detalhes permanecam incertos, a
heranga grega que parece ser mais evidente até aqui, e que merece mais énfase na
pesquisa, constituindo um plano, € saber que no mundo antigo, conforme os
autores, a musica se constituiu essencialmente de melodia plagal fundamentada em
Pitagoras, assimilada em conteudos diversos por Herdédoto e Ptolomeu; a melodia
estava intimamente ligada com o ritmo e métrica de palavras tal qual a métrica de
Homero e a rapsédia dos aedos; musicos recorreram em suas memorias € no
conhecimento de convencgdes e formulas, em vez de ler a partir de notacéao,
conforme “Grout [...] Palisca” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 23) mostraram fontes de
Clebnidas, Aristoxeno, Aristides Quintiliano; e que os filésofos conceberam a musica
como um sistema ordenado, o sistema da natureza e como uma forca do
pensamento e da conduta humana endossado por Platédo, Aristételes e Plutarco, etc.
Nisso os gregos contribuiriam para uma teoria acustica fundada na ciéncia, e, uma
teoria musical foi bem desenvolvida, argumentam em History of the Music Western...
Notacdo simultanea séo indicios menores, e dentre os gregos antigos mais recentes.

Na |dade Média, se vera com fundamentagcdo destes mesmos
autores, como a musica na Europa se constitui, segundo as fontes, com o mesmo
principio modal grego. Aristides Quintiliano é o precursor, e deixa evidéncias. Outros
tedricos estudaram os gregos, sem esquecer algumas teodricas, mulheres histéricas.
A Igreja faz também seus empréstimos ao conhecimento dos antigos, conhecidos
em alguma medida, como visto pela oralidade e cultura franca, e havera impérios.
No préximo capitulo, essas questbes serdo analisadas, seguindo o trabalho dos
autores citados, e visualizar-se-a que a maior fonte de materiais é da igreja crista,
pois os letrados foram poucos e em sua maioria, ligados direta ou indiretamente ao
clero. Mas a polifonia modal grega esta toda ali, e os documentos, bem antigos e
com essa aparéncia arqueoldgica, servem de comprovagao das proposi¢gdes sobre
definicao dos modos gregos que virdo a seguir. Nos anexos, o trecho de Republica...

Nao esquecendo que todo o contexto abordado a seguir referente a
Idade Média, que perpassa a musica como entretenimento da corte durante o

feudalismo, a sua diminuicdo com a peste que assolou a Europa, os arabes com
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uma musica modal que floresce paralelamente, e de outras formas modais no
Oriente, e que existiu uma musica em ambito popular, também designado pagao,
num contexto de Inquisdo, a Contra-reforma, e a caga as bruxas, temas também
abordados por Carlo Ginzburg, em Mitos Emblemas e Sinais, que segue dos mitos...

Na oralidade hispanica, corre a lenda da nota do uivo do lobo e, néo
se sabe por qual razédo, mais que na oralidade portuguesa, a castelhana detém mais
as questdes pitagodricas relativas a afinagdo. Também conhecida como tritono do
diabo, a coma pitagdrica é um conceito grego antigo bem fixado, dos quais as fontes
sdo de acesso restrito. Questbes sobre o temperamento, das tensdes, e das
adequacgdes possiveis em nivel logaritmo, ndo serdo extremamente aprofundadas
por exigir um avango maior pelo lado da Historia em ver ou rever estas fontes,
relativas a intervalos com outros nomeantes gregos, microtonais, que vao além da
l6gica diatbnica, enarmdnica e cromatica apenas. Sdo elas a coma pitagoérica,
apotome pitagorica, lima pitagorica, diese, diese de sétima, coma de sétima, coma
sintbnica, esquisma, diasquisma, lima maior, ragisma, breedsma, kleisma, kleisma
de sétima, semicoma de sétima, coma de Orwell, semicoma, jubilisma, quarto de
tom de sétima, terco de tom de sétima, e esses nomes assustam até ao historiador
ou a um afinador que conhece as afinagdes logaritmicas na forma de inteligéncia
espacial, em todos estes casos, mas ndo se conhece a fonte original — ela aparenta
estar restrita a oralidade e ao campo do conhecimento livre, ou seja, a oralidade e
na maioria das vezes, esta fora do campo da propria Historia Oral. As dinastias
carolingias, a igreja, detiveram forte poder e vieram a participar efetivamente na
manipulagdo de varias ag¢des pertinentes a Historia Social da Musica, e sobre os
sujeitos pitagoricos, tampouco se sabe ou se pode ter acesso real as informagdes.
Ela se da no campo da oralidade, e esta possui uma forca claramente histérica,
naquele sentido de que a histéria é tudo, logo ela é nada, ser ou nao ser, pois a
oralidade nao poderia entrar na historia, ela se perderia no vazio, no esquecimento
da escrita. Mas no sentido em que se identificam anéis de tradi¢do cultural, legados,
e se pode sistematizar a narrativa, converte-se no sentido epistemolégico, em
historia, até mesmo a nao histéria. Nao é historia total, porque € uma interpretacao
dos fatos, e mesmo possuindo uma sistematizacao coerente, ela € um ponto de vista
unico e isolado, que vai em convergéncia a muitos sentidos ainda que distindos,
proximos ou semelhantes, mas a todos isso pareceria ser impossivel, € se nem

Jesus Cristo agradou a gregos e troianos, seria impossivel que a narrativa aos olhos



129

de alguns pareca outra visdo bem diferente. Pois sdo pontos de vista distantes.
Dessa forma adentra-se na ldade Média, com a influéncia da cultura bizantina, e, a
teoria musical dos gregos, legada talvez em forma de cultura franca,
arqueologicamente falando, e historicamente, e a visdo que Grout e Palisca na
contribuigdo historiografica da Historia da musica Ocidental, mostra muitos pontos,
sobre a oralidade, a escrita, os mitos e as lendas, o espago que a mulher ocupou
com Hildegard von Bingen (1098 — 1179), que como compositora de canto
gregoriano, era consultada por papas e imperadores, e adquiriu respeito notavel.
Santo Agostinho e Sdo Tomas de Aquino também foram pessoas que como
Hildegard von Bingen, eram diretamente relacionados com o divino, e Tomas de
Aquino, ainda deu margem para a raz&o, e a igreja detendo o conhecimento, fundou
uma forte tradicdo que viria a se consolidar na universidade através das escolas de

canto, inicialmente. Por fim o espaco dos servos na musica, os pobres, trovadores...
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CAPITULO 2
O LEGADO DOS MODOS GREGOS NA IDADE MEDIA

Conforme os autores que vém sendo trabalhados, Grout e Palisca,
na ldade Média, a musica permaneceu essencialmente melddica até o surgimento
da polifonia do século XI, continuou com o Renascimento, e nunca parou, conforme
as fontes materiais disponiveis para a histéria da musica, de quando surgem as
primeiras modalidades de partitura. Com os novos paradigmas da igreja dominante
no Ocidente, e de sua musica, incluindo as tradicdes e os valores da musica da
forma como foi utilizada e considerada, faz ver que a igreja recorria a filosofia grega
e a teoria musical em grande parte, conforme apontam Grout e Palisca, e inclusive,
também promoveu uma teoria e uma pratica para musicos, de formacao, que até
hoje € um modelo, o do musico tedrico e do musico pratico, que sao diferentes, nos
conhecimentos musicais. A normatizacdo da liturgia (condutas e praticas) e da
musica como uma forga unificadora, e o desenvolvimento da notagdo como uma
ferramenta, especificou e legou ensinamentos da melodia, e se vera que Guido
D’Arezzo possuiu sua metodologia especifica para isso no século “XI”, (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 23-24), quando foi criada, possibilitando inUmeras teorias para os
chamados modos gregos. Havera muitas imagens, neste capitulo que segue, pois...

Segundo os autores, enquanto cangbes de louvor foram
incentivadas, alguns lideres da igreja rejeitaram outros aspectos da pratica antiga.
Influentes autores medievais cristdos, como Sao Basilio (por volta de 330-379), Joao
Criséstomo (345 - 407), S&do Jerdnimo (340 - 420), e Santo Agostinho (354 - 430),
citados pelos autores, e conhecidos hoje como "os pais da igreja medieval",
interpretaram a Biblia e definiram os principios para guiar a igreja, segundo eles.
Como os gregos antigos, Pitagoras, Platdo, Aristoxeno, Plutarco, etc. que
acreditavam que o valor da musica estava em seu poder para influenciar o ethos nos
ouvintes, para o bem ou para o mal; os autores relatam que Santo Agostinho ficou
tdo profundamente comovido com o canto dos salmos (pratica de heranga judaica e
no tempo de Jesus Cristo, citada nos Evangelhos de S&do Mateus, 26:30 e Séo
Marcos, 14:26, que se tornando cada vez mais, o cristianismo, uma religido que

buscou se distinguir do judaismo e de outras religides, fez suas modificacbes para
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buscar uma autossuficiéncia, e para que irmaos distantes se sentissem proximos.’
Majoritariamente, os pais da igreja medieval, conforme indicam os autores,
rejeitaram a ideia de cultivar a musica simplesmente por prazer, mantidos até o
principio pelo antigo Platdo, de que existem coisas bonitas quem fazem lembrar da
beleza divina, ou seja, as ideias concordavam no ponto de musicas que nao fossem
para o prazer vulgar, mas para a meditacdo e equilibrio do corpo e da alma e
harmonia com o divino. Segundo os autores, este € o ponto de vista em muitas
declaragbes sobre musica por lideres da igreja e por tedlogos posteriores da
Reforma Protestante das igrejas pentecostais. A questdo é muito séria para
Agostinho, como fora para Platdo antes. Ha varias teorias sobre o que significava a
musica dos modos gregos em como se revelavam tratados nas suas partituras
pioneiras. S&o pontos analiticos. Por ir de encontro a um fazer p6s-modernista, e, ja.

Conforme as leituras de Grout e Palisca, a igreja oriental continuou a
usar grego, a lingua dos primeiros apostolos cristdos, (ha ponderagdes sobre usos
de aramaico e outros dialetos israelitas) mas depois do terceiro século, o latim, a
lingua de coagdo na compra de titulos do Império Romano, foi usado em Roma e no
Ocidente. Crescentes diferengas teoldgicas intensificaram a divisao até “1054”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 28-29), com o grande cisma do Oriente, quando se
tornou permanente. O cisma ocorreu nas cruzadas, quando os cristdos de Roma
saquearam Constantinopla, o que causou desaprovagdo dos orientais. A igreja
ocidental tornou-se a igreja catélica romana, e o bispo de Roma ficou conhecido
como o papa. A igreja bizantina é a antepassada das atuais igrejas ortodoxas, com
lideres patriarcas. Concentrar-se-a em contar sobre o movimento musical mais
importante para a histéria da musica ocidental: o canto gregoriano, de raizes no
canto bizantino oriental, que derivou o ambrosiano, ou milano, o canto romano
antigo sem mencao especifica dos autores a outros. Popularmente conhecido por
cantochdo, basicamente usavam textos biblicos e ndo biblicos. O primeiro trata de
poesia em ligdes do oficio, epistolas, e evangelhos, ou prosas em salmos e canticos.
O segundo, poesia Te Deum, antifonas (em sua maioria) ou prosa em hinos e
sequéncias. A forma como era cantada poderia ser antifonal, em que coros

cantavam alternadamente, responsorial em que a voz do solista era alternada com o

T “...]JNo Monte da Oliveiras|...]"), que prazer lhe deu, enquanto sua capacidade de estimular
pensamentos devotos”. (Santo Agostinho, Confissfes. “Saint Augostine, Confessions 10:33, trans.
James W. McKinnon, in SR 13 (2:5), p. 133. Apud)”. (GROUT, PALISCA, 2006, p. 28).
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coro, ou ainda o direto, sem alternancias. A relagao entre notas e silabas, conforme
as fontes, poderia ser silabica, com uma nota por silaba, melismatica, com varias
notas por silaba, ou neumética, que era ambiguo, em pegas predominantemente
silabicas, com trechos melismaticos. Ou ainda o salmddico (salmodia), que se
constituia de varias silabas para uma unica nota, que foi chamado o tenor do modo,
as vezes articuladas pelas notas vizinhas. Esse tenor ndo € o tenor da convengao
classificatéria das alturas mais apropriadas para os cantores de corais
contemporaneos, que é de baixo para os homens de voz grave, baritonos
draméticos e brilhantes para os de voz média, e tenor para os de voz aguda; e
contralto para as mulheres de voz grave e soprano para as de média e aguda. As
formas de acentuagao era a prosddia, com silaba acentuada como nota mais aguda,
ou com um maior numero de notas, que se caracterizava por melismas. As excecdes
eram as salmodias, hinos, silabas finais de aleluia, dominus, exultemos, e kyrie. Por
aspectos formais, os autores enfatizaram a presenca inegavel de uma fraseologia
clara e ligada ao texto, um perfil melddico de forma circular, forma estrofica (hinos),
com mesmas melodias para varios textos, a forma livre, e a mistura de estilos. A
musica comegou modal, baseada na légica modal grega, sobretudo na Alta Idade
Média, passando por transformagdes: o surgimento da partitura. Partituras
medievais sdo diferentes das modernas e contemporéneas, que também se
transformaram, cada vez mais, e em menor grau com a aproximagao do tempo
presente. Isso descaracterizou o conhecimento decorativo, mnemotécnico, dos
modos gregos. E transmitiram-se esses mesmos conhecimentos, agora nao na parte
cognitiva da memoria dos modos gregos, mas no seu entendimento por novas
linguagens, que (sera visto), permitem utiliza-la simetricamente através de outra
cognicdo: a leitura. Entendida esta por outros conceitos, ainda permaneceu modal
grega em esséncia, mas grafada, ou seja, codificada para a escrita e leitura
simultanea, ndo lendo o que a memdria ja sabe, mas até mesmo o que ela n&o
precisaria sequer saber e, se passaria a conhecer de antemao, através de simbolos.

Grout e Palisca explicam que servicos bizantinos incluiram leituras
biblicas — que foram cantadas usando formulas que refletiam o fraseado do texto — e
com salmos, hinos cantados em melodias totalmente desenvolvidas (ja citados).
Melodias foram classificadas em oito modos ou “echoi” (GROUT, PALISCA, 2006, p.

28), (cantar ecos), que serviu de modelo para os oito modos da igreja ocidental
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(esclarecendo que a légica dos modos gregos esta contida em sua esséncia nesses

modos, em novas aplicagdes praticas). Este € o legado dos gregos na ldade Média!

Figuras 14 e 15 - Imagens medievais.

Musicos medievais ocupados em sistematizar a teoria dos cantos eclesiasticos (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 83-76).
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Figura 16 — Modos gregos medievais.
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Os modos gregos da Idade Média, reelaborados anonimamente, representados em partitura. (foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 44).

Os cantos bizantinos mais caracteristicos foram hinos, segundo
Grout e Palisca, que se tornaram mais proeminentes na liturgia e elaboradas mais
consistentemente nas igrejas orientais do que no Ocidente, com muitos tipos
diferentes. Melodias de hinos foram anotadas em livros do século “X” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 30) em diante, e muitas se cantam em servicos ortodoxos
gregos. Os autores seguem relatando que os missionarios bizantinos levaram seu
rito para os eslavos do Norte a partir do século IX, resultando na criagdo das igrejas

ortodoxas russas e de outras eslavas. Segundo os autores, os textos gregos foram
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traduzidos para as linguas locais e as melodias adotadas fielmente, mas ao longo do
tempo as tradigdes divergiram, o que nao poderia ser diferente, em termos de
transformacdes dos ritos. Segundo o autor Elimar Plinio, Tonus Peregrinus é um rito
referente a um periodo de experimentagdo muito comum e em quase todos os
lugares da Europa, simultaneamente, partindo da Catedral de Notre Dame (mais
adiante no tempo medieval) neste repertorio, em que fazia parte de um desempenho
musical. Este rito permitia a improvisagdo dentro das regras de composi¢céo e
realizacéo, bastando olhar o Codex Micrologus, de Arezzo, entre outros, e ver como
desde o séc. IX se realizavam as passagens de notas e intervalos caracteristicos
dentro de todo um sistema organizado e visando um dos primeiros pontos da
utiidade da musica no rito: o de embelezar o culto a Deus nos cinco modos
ordinarios do Kyria, Gloria, Credo, Sanctos e Agnos Dei, da Missa, além do
Benedictos, textos do Proprio (Natal, Pascoa, etc.) e outros relevantes do calendario
litirgico. Mais tarde, Johannes Tinctoris, no final do séc. XV escreve um tratado que
enuncia a fungdo da musica e este estd como uma das primeiras utilizacbes
conhecidas. Missas futuras seriam de Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus
Mozart, Ludwig Van Beethoven, dentre outros musicos classicos, e/ou apostdlicos...
Muitas melodias de canto bizantino foram criadas, conforme Grout e
Palisca, através de combinacao de féormulas padrao para fazer uma nova melodia.
Alguns motivos foram usados para um determinado tipo de estilo de canto ou
melodia, o comeg¢o adequado, o meio, e, em alguns casos, o fim de uma melodia,
enquanto fizeram bons elos, associados com certos modos gregos pela pratica da
“Schola Cantorum” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 31), (S.C.), que sera tratada.
Propostas, ou padrdes de acentuagado e, outros, se configuravam, para os autores,
ornamentais. Coube uma investigacdo da influéncia da filosofia cristd na igreja
ortodoxa, a forma com que foi levada pelo apostolo Paulo, a associacdo da
ressurreicdo de Jesus Cristo e o arrebatamento ao Céu para morar ao lado do Pai, e
a semelhanca com Orfeu, e, outro mito ainda, o mito do heroi Hércules, ainda muito
comentado na Grécia, pouco antes de se consolidar a igreja ortodoxa. Ha indicios de
que Sao Paulo de Tarso utilizou a histéria de Hércules, ainda muito viva no
imaginario. A semelhanga de um filho de deus (Zeus), com caracteristicas humanas
e divinas (Hércules era um semideus), que sofreu e se glorificou e subiu ao céu ao
lado de seu pai, ndo soou estranha aos gregos, e o cristianismo se enraizaria na

Europa e no Ocidente, penetrando pela Grécia. Conta o mito que Herades
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(Hércules) é filho de Zeus com uma mortal e fruto de uma traicdo de Zeus, que era
casado com Hera. Zeus manda serpentes ao ber¢o de Hércules, para conter a ira de
Hera, e ele, ainda bebé, estrangula as duas. Uma em cada mao. E se torna, durante
toda a sua vida, um assassino de tiranos, por meros acasos, e sofria por seu destino
de impulsividade agressiva impiedosa e de impunidade. Paulo também seduziria
grande parte do povo grego com outro elemento de sua religido politeista, o que
teria contribuido a seu centurido romano, em breve, a fundar a igreja ortodoxa grega:
o mito do deus desconhecido, um deus que era reservado pelos gregos para o caso
de terem se esquecido de honrar a algum deus e a fim de ndo provocar a sua ira.
Paulo anuncia que esse deus era Jesus Cristo, porém, um unico Deus,
desconhecido para eles e que trazia a salvacdo para a humanidade. Para Elimar, na
verdade, os gregos para aplacar a ira de algum deus que eventualmente esqueciam
que existia, tinham em seu calendario uma festa em homenagem ao Deus
Desconhecido e assim acreditavam que ficavam quites da falta de memodria em
honrar a todos os deuses do Olimpo e outros menores. O deus desconhecido
possuia um templo délfico, como outros deuses, que possuiam essa inscricao.
Acredita-se que esta inscricdo teria ajudado Paulo a formular seu discurso aos
gregos em sua breve passagem pela Grécia, e, por consequéncia, influenciou toda a
fé, de Bizdncio ao Credo Nicénico Constantinopolitano. Ha trés influéncias vindas
dos gregos para o restante do Ocidente: a religido, a lingua, e a arte, constituindo-se
os trés pilares da sua cultura, além da matematica, a filosofia, dentre outros saberes.

A criacdo do canto gregoriano foi uma codificagdo similar ao
conceito de musica dos modos gregos, ja vistos, aplicado ao servigo da liturgia e
musica sob lideres romanos, ajudada pelos reis francos. Modos gregos levam a
pratica conhecida como canto gregoriano, conforme Grout e Palisca apresentam.
Conforme Elimar narra os fatos, “foi uma questao de unificagdo e organizacao, para
que o cristdo que saisse da Franga pudesse chegar a Jerusalém e participar da
missa com as mesmas caracteristicas que tinha em sua terra natal e ndo sentir-se

”n»

como um estrangeiro entre os seus “irmaos de fé”. A Schola Cantorum (Escola de
Cantores), um coro que cantava, segundo os autores, quando o papa oficiou
observancias, aparentemente foi fundado no final do século VIl e provavelmente
desempenhou um papel na padronizacdo de cantos e melodias no inicio do século

“VIII’ (GROUT, PALISCA, 2006, p. 28, 31). Elimar enfatiza que a Schola Cantorum:
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[...] a S. C. foi criada para ensinar as novas regras e implantar por
todos os lugares onde a igreja tinha seus dominios. Era um grupo
que aprendia todas as partes da missa e eram enviados para todos
0s centros principais, desde Roma até a Inglaterra — fora do
continente — e no oriente. (PLINIO, 2014, p. 1).

Essas atividades eram classificadas popularmente pelo termo
cantoch&o e nestes cantos eram usados textos biblicos e textos ndo biblicos. Sobre
estes estilos, ja relatados no inicio deste capitulo, o que diferenciou dos gregos em
termos de ritmica, grosso modo, € que o grego arcaico ndo possuia acentuagao
(pesmelopeia), as métricas principais da melodia eram ligadas ao ritmo das palavras
de sua lingua, em que a descricdo mais conhecida é de Aristoxeno, em sua
Taxonomia, que basicamente combinava tempos relativamente binarios, ternarios,
quaternarios, ou mais, como se conhece hoje, e eram chamados (os principais), por
trogueu, iambo, dactilo, anatexto, anfibriaco, espondeu e tribaco. A liberdade ritmica
era, portanto, relativa, e nao foi codificada, apenas classificada por nomes. E sobre
as musicas mais antigas que a conhecida apenas teoricamente pelo lado dos gregos
antigos, incluindo os canticos de Davi e outras civilizagdes antigas que nao somente
a grega, nada se afirmou categoricamente em detalhes sobre; foram sociedades
mais antigas em que se preocupou menos em preservar sua histéria modal tedrica.
Sobre os modos gregos antigos, é importante, mais do que especificar os nomes
dos modos gregos na Idade Média e seus correspondentes em notas, por se tratar
de exemplos da logica diatbnica, € preciso compreender que trataram da mesma
l6gica com nomes e notas exemplificadas de forma distinta. Portanto, enquanto o
modo frigio, dos gregos antigos, por exemplo, foram descritos pelas notas do, si, 13,
sol, fa, mi e ré, para os medievais, por exemplo, ha descricdes de um modo com o
mesmo nome, mas, exemplificados por mi, fa, sol, 1a si, do, ré, mi. A légica dos
intervalos permanece inalterada, mudando o sentido apenas do agudo para o grave
ou vice-versa, e o ponto de partida e final, e mais um ponto a ser desmistificado aqui
€ que isso nao significa que a pratica cultural da musica dos gregos antigos era
sempre realizada em sentido descendente das notas, mas apenas teorizada assim,
0 mesmo valendo para os medievais e seu sentido inverso, como teorizado. Quando
se narra sobre modos gregos, muitas vezes se deixa essa impressédo, quando na
verdade, analisando as partituras medievais, que nao existem no caso dos gregos, o
que se pode supor, no maximo, € uma preferéncia maior por um sentido ascendente,

pois € inviavel pensar que era uma regra, e o leigo fica com a histéria mal contada e
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mal visualizada. Modos foram concebidos pelos tedricos ocidentais, na histdria,
apenas como uma “caixa de ferramenta” para a pratica cultural, muito mais livre
dentro dos modos gregos que se aplicam. Por isso, em geral, chamam-se os modos
de gregos. Ou, de gregorianos... Aqui se toma partido por modos gregos, claramente

pelas questdes historicas e linguisticas inseridas sobre 0 que seriam o0s gregorianos.

Figuras 17 e 18 - Imagens medievais.

Monges de oficio, ja com a notagao codificada em formato semelhante de partitura que orienta a sua pratica. (Foto da
Foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 60, 58).

Pela metade do século VIII, os autores particularizam que os textos
liturgicos, e as melodias para realiza-los, foram designados para os servigos anuais
do calendario liturgico e gregoriano, em uma ordem que n&do mudou essencialmente
até o século XVI. Esse estudo sobre canto gregoriano se fara importante de
mencionar da historiografia por razdées de anacronismos cometidos entre modos
gregos, canto gregoriano e um papa, que se chamou Gregodrio. Pelas analises de
Grout e Palisca, pode-se perceber que o segundo deriva do primeiro, mas o terceiro
nada teria a ver com os dois primeiros, quando ha evidéncias de que foi uma
propaganda da igreja medieval e que acabou por se tornar uma forte lenda difundida

via oralidade ao longo dos séculos. O Papa Gregoério nao criou os modos. Mas, sim,
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os gregos. Por isso a preferéncia de chama-los modos gregos e nao modos
gregorianos. As modificagcbes foram quanto a novas notagbes (por linhas e
simbolos) e polifonia em sua ampliagdo, as pautas, os organum, que era o encontro
e desencontro dos motivos polifonicos e sua representagao em partitura, formando
notas geometricamente nestes codigos, em planos paralelos, obliquos e contrarios
entre si. A primeira preocupacao na marcagao do andamento ritmico, ja mostrando
uma transformagdo do conceito de pensar a musica por modos e decodificar
musicas por notacdo com linguagem materializavel em papel, uma nova forma de
legar musicas, que se aprimoram mais ainda na renascenga, com o advento do
barroco, romantismo e classicismos, quando se define mais o tonalismo enquanto o
apogeu dessa nova forma de pensar e praticar a musica. E na Idade Média que
ocorre uma nova comprovagao, com mais base, sobre a musica antiga, nos termos
de uma sociologia das alturas e experimentagdes especificas que podem ser
conhecidas com mais precisao, pela garantia que a partitura medieval concede em
termos de leitura bem proxima e mais passivel de ser reproduzida. Precisamente,
ainda que nem em todos os casos se tenham consensos sobre detalhes das
linguagens medievais, que também sdo bem distantes, e ndo foram materializadas
em gravagdes sonoras, por ainda nao haver a eletrénica. O curioso € notar que nos
tempos modernos também n&o havia eletrénica, mas o desenvolvimento da notagéo
consolidou-se cada vez mais até se tornar um padrao ndo abandonado que, se nao
€ de exatidao, € de uma precisao enorme, e, € de um consenso no meio cientifico...
Grout e Palisca pontuam que entre 752 e 754, o Papa Estévao I
peregrinou no reino franco com uma comitiva que deve ter incluido a “Schola
Cantorum” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 28). Como resultado desta visita, Pepino, o
Breve, que se tornou rei dos francos (de reinado entre 751 e 768), com o apoio do
papa anterior, ordenou a liturgia romana e o cantico a serem realizados durante todo
o seu dominio, e, segundo eles, suprimira o rito nativo Galicano. Elimar reflete que:
o rito galicano, porém, ndo tenha sido exatamente suprimido, mas
sim, ‘“incorporado ao corpus musical compilado para as novas
diretrizes. E possivel reconhecé-lo por caracteristicas melddicas e
formas de realizagdo dos melismas (relagdo silabica com notas) em

final de palavras, aléem da grande ornamentacédo das suas frases
musicais [...] (PLINIO, 2014, p. 1).

Percebe-se que ha descaracterizacdo, mas elementos permanecem.

Modos gregos, como visto, eram o elemento central na composigao.
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A alianga entre o papa e o rei, reforgada, um em apoio ao outro, e a
imposicao de uma liturgia uniforme no corpo da musica, segundo os autores, ajudam
Pepino, o Breve, a consolidar seu reino diverso, servindo mais como uma funcao
politica a uma funcgdo religiosa. Os autores continuam explicando que seu filho,
Carlos Magno, de reinado entre “768-814" (GROUT, PALISCA, 2006, p. 32-33), as
conquistas expandiu. Segundo os autores, seu territério compreendia o que, nos
dias de hoje, iria ao longo da Franga, regido dos Paises Baixos, no oeste da
Alemanha, Suiga e norte da Italia e ele continuara esta politica, do envio de cantores
para Roma para ensinar o canto, no Norte. Lacos entre Roma e os francos foram
reforcados quando o Papa Leao lll coroou Carlos Magno imperador em Roma, no
natal do ano “800” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 33), iniciando o que ficou conhecido
como o Sacro Império Romano. Para Elimar, a questdo da investidura real é a
mesma relacdo onde os governadores gregos e romanos buscavam sua
ascendéncia direta dos deuses olimpicos. O autor explica que como no cristianismo
somente Jesus Cristo era o "Filho de Deus", e através de sua humanidade torna a
todos filhos de Maria, sua mée, e consequentemente irmaos d'Ele. E Pedro, que foi
0 primeiro papa, passa seu legado aos seus sucessores, que Sa0 0S responsaveis
por ligar o homem a Deus e vice-versa. Considerando ainda que “Constantino foi o
primeiro que vira as vantagens de agregar aos seus interesses, o cristianismo como
religido nacional” (PLINIO, 2014, p. 1) em detrimento dos antigos deuses romanos e
semideuses gregos com caracteristicas humanas e poderes divinos, e em contraste
a Jesus Cristo, que era Divino, e de exemplos humanos, mudando assim toda a
perspectiva da vida na terra, e transformando todas as regras do decalogo (os dez
mandamentos) em apenas uma: amar o proximo como a si mesmo (como Ele nos
amou); “Essas novas diretrizes fizeram a unido, entre Clero e Estado, numa alianga
de beneficios para ambas as partes” (PLINIO, 2014, p. 1). Conclui-se sobre politica.

O canto gregoriano parece que passou de um fundo original em
melodias romanas com muitas adigdes e mudancgas por parte dos francos. Nao se
pode ter a certeza de que as melodias foram trazidas de Roma para as terras
francas, uma vez que, segundo Grout e Palisca, ndo foram escritas, ou encontradas.
No entanto, segundo Elimar e o autor de Historia da Musica da Universidade
Estadual de Londrina, Tadeu Taffarello, existem registros de varias tradicbes
musicais deste periodo, mas ndo eram organizadas ou compiladas todas como um

livro unico. A partir do momento que se registra e se copia uma informagao, a
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sistematizagao da informacéao e sua divulgacao dao forgca e autoridade para seu uso.
Viu-se ainda que o processo cognitivo de apreensdo do conhecimento musical era
modal, por heranga dos gregos, ou seja, modal grego, e as novas ideias de codificar
a teoria e materializa-la, para além da esfera da oralidade, produziram muitas
tentativas de aplicacdo e usos de sua légica ao longo, sobretudo, da Alta Idade
Média. Canticos simples e melodias mais tarde preservadas, em forma quase
idéntica em uma ampla area, podem ser muito antigas. Outros cantos provavelmente
foram alterados pelos francos, seja para atender ao gosto do Norte ou para encaixa-
los no sistema de oito modos importados da Igreja Bizantina. Algumas melodias
foram retiradas do cantar Galicano. Notar-se-a como em séculos posteriores, trés ou
quatro, aproximadamente, aparentemente houve mais transformacbes que se
tratariam de uma maior consciéncia dos modos gregos em seus respectivos campos
harmonicos. Exemplo: as partituras mostram que neste momento, novos campos
harménicos se desenvolviam por semelhancas a outros e — a maior detecgao — se o
campo trabalhado era em do, continha fa, sol, la, mi, ré, muitas vezes ja se
associava um novo campo, o de fa, por exemplo, que contém essas mesmas notas
sol, 14 mi, ré, e o proprio dé. E de se pressupor que isso causaria um problema de
ordem. Porque a unica nota que diferenciaria seus campos distintos, era o si, no
caso do campo de do, que estaria no campo de fa em um si alterado para o si
bemol. Assim, modos semelhantes poderiam confundir as praticas desejaveis
gerando os chamados tritonos, associados na historiografia musical a ideia de
demonio. Pois eles desaparecem, e em certo momento da Idade Média aumentam.
Talvez, desmistificando esta questdo, se poderia pressupor que novos modos
gregos passaram a ser conhecidos, e alguns com semelhangcas em outros
possuiriam a mesma possibilidade de formular uma teoria do tritono. Por soar
desagradavel, era evitado. Mas a medida que se conheciam cada vez mais modos
com menos semelhangcas e mais singularidades, alguns tritonos (e n&o todos)
desapareciam, de seu material de partituras, o que gerou grande polémica no meio
cientifico. Por vezes o campo de ré pode ser confundido com o de sol, e o de sol
com o de do, que por vez se confundiu com o de fa. O préprio si € comum a muitos
campos harménicos, estd no campo de la, de mi, de sol, de do, de ré, de fa
sustenido, mas néo estando no de fa. E na pratica modal grega isso pode ocorrer
em muitas outras formas menos comuns, o0 mi pode se confundir em algum modo

com ré que se confunde até mesmo com o do, e assim por diante. A pratica cada
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vez mais consciente permitiria evitar estes inconvenientes praticos do modal grego
(e do tonal). O inconveniente estaria em nao lidar com a enarmonia de forma
consciente, mas por meio de um erro acidental. O si ndo haveria sido muito
explorado neste periodo, ndo esteve nos tratados. Tratar-se-a, a posteriori, o tritono.

E como ja visto no capitulo passado, a coma pitagdrica no resto, que
na |ldade Média, sera visto, foi chamada de neuma, dependo da afinagdo do
instrumento ou do tipo de extensdo vocal, estes tritonos podem surgir em qualquer
nota, e para ser afinado, seria necessario buscar compreender as nocdes
pitagéricas para cada tipo de afinagdo temperada, o que sdo informagcbes mais
técnicas e de dificil acesso. Esse seria 0 dom dos nao desafinados, segredo ou nao.

Livros de textos liturgicos deste tempo, que ainda careciam de
notacdo musical, atribuiam, possivelmente em forma propagandista, o canto para o
Papa Gregorio |, Sdo Gregorio, o Grande, com pontificado entre 590 e “604”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 33), levando ao nome do canto gregoriano. Este pode
ser um caso de confusdo de identidade — provavelmente o canto foi codificado no
inicio do século VIII, ja visto, pela SC, talvez durante o reinado do Papa Gregario Il,
pontifice entre 715 e “731” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 34) e ndo do papa do
século IV e V: é uma informagdo desconexa no tempo, e muito disseminada
oralmente. E mesmo sobre o papa do século VI, ele é anterior a esta pratica cultural.
Em teoria, foi uma propaganda da época. Ja sobre os cantores da S.C., que teriam
criado o canto gregoriano de modos, Elimar destacou, eram treinados
profissionalmente para servir de “alto-falantes” da nova ordem, dos novos
procedimentos. A atribuicdo mista, recorrente em nosso tempo, quando se tenta
explicar a histéria dos modos gregos, deve ter tomado forga com o ganho da
causalidade linguistica, entre o inglés, e outras linguas latinas, dentre elas, o
portugués (ainda que o portugués ainda nao existisse nem como dialeto na
peninsula ibérica, nem um proto-galego portugués, somente em 1290 se reconhece
o galego portugués que derivou também estas palavras), por Gregorio, gregoriano e
grego serem semelhantes na pronuncia do fraseado e o desconhecimento deste
contexto histérico e propagandista. No caso do inglés do periodo, soma-se que
adotaram o rito romano, pouco antes dos francos. Eles reverenciaram Gregorio |
como o fundador de sua igreja e, consequentemente, muito provavelmente foi
atribuido a sua liturgia e sua musica, para ele, em propagandas. A lenda surgiu que

os canticos (e os modos consequentemente) foram ditados para Gregério pelo
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Espirito Santo em forma de pomba. Tanto que na atribuicio de um papa
reverenciado nessa lenda reforcada, a impressdo que se tem de um canto muito
antigo (mas bem menos antigo que os modos gregos), auténtico por sua propria
natureza, e, ainda mais, que divinamente inspirado, teria facilitado a aprovacéo do
senso comum oral em se legar esta informagédo, provavelmente como uma
propaganda da época da igreja medieval. Este € um desenvolvimento fascinante
para os autores: mostra ndo apenas o desejo de se estabelecer como um repertério
tradicional baseado em modos gregos, que era relativamente novo nesta forma, mas
também o uso de propaganda para fazer isso. Segundo Grout e Palisca, depois de
Carlos Magno e seus sucessores promulgarem o canto gregoriano ao longo de suas
terras, espalhou-se através da Europa Ocidental, até que ele estava em uso em
quase toda parte, servindo como a musica comum de uma igreja mais unida.
Segundo Elimar, esta unidade n&o aconteceu de imediato, tanto que o canto
ambrosiano, o galicano e 0 mozarabe sao registros de que, mesmo depois de muitos
séculos, eles ndo aderiram a nova politica de unificacdo do rito e continuaram a
fazer independentemente das regras instituidas e sendo suprimidos alguns somente

no inicio do século XX ou final do XIX. Nao se aprofundara na estrutura daqueles...

Figura 19 - Imagens medievais.
[ e —

Papa Gregério ditando os supostos modos “gregorianos”. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 34).

Sobre as releituras que fizeram, portanto, das formas em

nomenclaturas, dérico, frigio, mixolidio, hipofrigio etc., d. C., na literatura de época,



144

grega, chamados, em principio, protus, deuterus, tritus e tetrardus, como se deram
essas definicbes novas, sobre essas notas naturais simples, dé, ré, mi, fa, sol, la e si
que foram também ja codificadas pelo grego Clebnidas por letras do alfabeto, ao
exemplo que se tem hoje em cifra, c, d, e, f, g,a, b: Guido D'Arezzo? Papa
Gregorio? Nao tem nada a ver com liturgia ortodoxa ou seria romana? Os hinos
bizantinos, como entram nessa histéria? E o canto gregoriano? Notou-se que muita
gente confunde esses pontos, afirmando que o papa foi o criador dos modos gregos,
ou que os modos gregos correspondiam pioneiramente ao canto gregoriano ou o
bizantino, quando se viu que nada disso corresponde, com base historiografica, que
serao esclarecidos com base na historiografia e recursos de outras fontes, porque a
oralidade tem espalhado muitas incertezas, aparentemente com as semelhancas
das nomenclaturas, "Grego", "Gregério" "Gregoriano”, uma questao de linguistica em
idiomas, que nao somente o da lingua portuguesa, além do contexto propagandista
na consolidacdo do dominio da igreja romana. Somente um esclarecimento:
notagdes medievais nao € um tema especifico aqui, bem como o tonalismo e outros
movimentos histoéricos da teoria da musica, quando o objetivo é definir os modos
gregos, e suas permanéncias, também nestas novas formas de conceber a teoria e
a pratica, por ser uma analise muito dificultosa tal qual a analise dos modos gregos.
Com base na leitura de Grout e Palisca, serdo vistas superficialmente mudancas e
normas de sistemas arcaicos medievais que fazem os musicos cometerem estes
anacronismos referentes ao canto gregoriano, o definindo em que medida é legado
grego, mas sem focar exclusivamente nestas transformacgdes, pois se correria o
risco de perder o foco da pesquisa. Seja como for, por essas lacunas, livre de
anacronismos entre Antiguidade e ldade Média nesse sentido, é preciso caracterizar
fontes. Isso sera esclarecido, no manejo das fontes materiais de arquivo escolhidas.
As imagens estao na mesma fonte que vém sendo apresentadas, e ndo sera preciso
muitas para compreender o funcionamento dos modos gregos na Idade Média,
comparados com as imagens e conceitos do capitulo anterior, sobre a Grécia Antiga.

E possivel tocar em instrumentos através da leitura de partitura,
entendendo os conceitos de clave, duragdes, compasso, notas nas pautas, acidente,
e suspensao de acidentes, mas é necessario algum tempo de pratica e copia da
escrita para ter certa intimidade com a execugao precisa. Esta seria a vangurada da

musica classica moderna de dos musicos classicos modernos e contemporaneos...
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Figura 20 - Imagens medievais
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Gregorio e a notagao. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (2008, p. 40).

Ja visto um dos primeiros pontos suspeitos: livros de textos liturgicos
medievais, que ainda careciam de notagdo musical, segundo Grout e Palisca,
atribuiram ao Papa Gregorio | proximo ao ano de “604” (GROUT, PALISCA, 2006, p.
34) e que leva o nome de canto gregoriano. O que, na verdade se identificou nas
pesquisas, e se vé, é o uso de linhas e letras, culminando com o surgimento do
conceito erudito de musica moderna, da clave como definicao de altura das notas,
que permitiu que os escribas anotassem o andamento ritmico e intervalos orientados
pela maior possibilidade de precisao ritmica que os modos gregos ndo, enquanto
pratica cultural melédica mais espontanea e livre de marcagcdo de compasso quando
unida a nova praxis. ldentificada pela histéria como pela primeira vez confirmada
com certeza absoluta esta unica nova pratica até entdo conhecida, de que o
andamento ainda era relativo, como tinha sido para os gregos, mas essas novas
marcagdes que surgiram e alteraram um pouco esta liberdade s&o bem sensiveis.
Sera possivel analisar o que chamam de modos liturgicos com mais exatiddao ao
visitar a historiografia relativa a Guido d’ Arezzo. A nova notagao também libertou a
musica de sua dependéncia de transmissdo oral com a sua notagédo e, conforme
Grout e Palisca, Guido demonstrou que um cantor poderia aprender um trecho
pronto sem ter ouvido isso de antemao, pela simples leitura da sequéncia das notas.

Complementou Elimar, que esse movimento histérico pode ser identificado em uma
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carta que Guido escreve a um monge de Pomposa, onde comenta que seu método
ensina criangas a cantar de primeira, vista uma melodia sem antes conhecé-la, entre
outros detalhes que pressupdem as maiores transformag¢des na cognigdo do
conhecimento musical. Essa conquista teria sido crucial para a histéria da musica
ocidental, como a inveng¢ao da escrita foi para a histéria da lingua e da literatura.
Passam a surgir notagdes dos mais distintos consensos: em alguns, com o conceito
de neuma transmitindo campo melddico, mas ndo duragdes. “Neuma” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 38-39) € um andamento natural da melodia de acordo com o
ritmo silabico, tal qual na rapsédia e em outros ritmos métricos gregos que a palavra
o confere. Conforme os autores, alguns manuscritos foram cantados para conter o
ritmo, mas, eles ressalvam que os estudiosos n&o chegaram a um acordo pleno
sobre o seu significado. Para eles, uma pratica moderna € entoar canticos, como se
todas as notas tivessem o mesmo valor basico; notas sdo agrupadas em pares,
trios, grupos combinados de forma flexivel em unidades maiores. Nesta
interpretacdo trabalhariam, no inicio do século XX, os monges beneditinos da Abadia
de “Solesmes” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 36-37), na Franca, sob Dom André
Mocquereau, aprovado pela Igreja Catdlica como em conformidade com o espirito
da liturgia. Diferengcas na duragdo podem ter existido, mas cantar ainda era
relativamente uma pratica livre e ndo medida no ritmo, segundo os autores
ponderaram. O padrédo para a cronometragem medieval, em seus andamentos, tem
sido comparado com o fluxo de areia através de uma ampulheta por diversos
pesquisadores, e a primeira ideia de andamento linear orientado pelo sentido unido,
tal qual na escrita (0 principio da partitura), que seriam um pouco inconstantes,
diferente do que seriam os ponteiros de um reldgio constante. Essa seria a maior
diferenca das partituras medievais para as modernas. Conforme Grout e Palisca, os
monges de Solesmes prepararam edigdes modernas de canto que o Papa Pio X
proclamou em “1903” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 38) como as edi¢des oficiais do
Vaticano. Projetado para uso na igreja, ao invés de estudo historico eles usam uma
forma modernizada de notacio e na transcricdo, para facilitar a comparacao do que
seria, afirmam. Acrescentaram que muitas notagdes medievais tinham quatro linhas,
uma das quais € designada por uma clave como C (do) ou o F (fa) abaixo dela,
como as sao as modernas claves de sol e clave de fa. Ao passo que é relativa e nao
absoluta, o cantor poderia executar os canticos em qualquer faixa confortavel. As

notas e seus agrupamentos chamam-se “neuma” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 39).
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Um neuma pode transportar apenas uma silaba do texto, e neumas compostos, que
representam dois ou mais lotes, séo lidos da esquerda para a direita, exceto quando
uma nota é abaixo de outra nota menor cantada em primeiro lugar; assim se
constitui uma melodia de "multas" ou “exce¢des”, interveem os autores.
Especificidades que embaralham as nog¢des iniciais e fazem perder de vista a
simplicidade da musica no seu sentido primariamente grego, e assim se fara até as
partituras mais modernas, inclusive, por isso estdo apenas sendo explicadas e nao
investigadas assiduamente. Por exemplo, os autores explicam que é possivel ver
como um neuma obliquo indica trés notas, de modo que em um desses cantos
comegam duas notas ou mais notas em sucessao na mesma linha ou espago, e na
mesma silaba sdo cantadas como se ligadas ou, em algumas interpretacdes,
ligeiramente pulsadas. Notas aparecem em ordem de notas decrescentes, em outras
partes do mesmo canto, como uma forma de economizar espago, mas recebem os
mesmos valores de andamento, acrescentam. As notas curtas se indicam
parcialmente, fecha-se o ciclo sobre uma consoante expressa no final de uma
silaba, como em outra parte seguinte desse mesmo canto na primeira pauta,
indicando convencdes especificas que ndao sdo o foco. Linhas onduladas
ascendentes, tal como no trecho anterior aos descendentes, podem indicar um
ornamento vocal ou qualquer outro elemento desconhecido, analisam os autores, e
todos sdo apenas pressupostos tal qual Ugarito ou Seikilos. Ndo se tem uma nogéo
certa sobre acidentes e notas naturais ja que nada havia sido gravado, muito
embora os autores enfatizem que existam outros documentos, mais tardios que os
primeiros, que confirmam o desenho melddico e o significado preciso dos neumas
nao diastematicos em alguns cantos, em varios manuscritos de diferentes paises,
demonstrando ainda a circulagado deste repertério — que era mais ou menos o0 que
pode-se comparar, segundo Elimar, a um tipo de "globalizagao" na ldade Média.
Ainda se pode dizer que os modos gregos, justamente, ndo necessitavam de
alteracbes porque eram assim concebidos e esse processo inicia-se antes e
intensifica-se a partir do século XIV com a Ars Nova, na musica secular e aderida
pela polifonia religiosa, por questdes estéticas mais modernas e que se conhece por
musica ficta, também mencionada por Guido para explicar os "Toni peregrini", a
trajetéria dos modos gregos classificados pela primeira vez na histéria como algo
mais proximo do que, séculos mais tarde compreendeu-se por tonalismo. O que

poderia ajudar é o pressuposto da antropologia estrutural de Levi Strauss de que os
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habitos e costumes de um povo levam muito tempo para se modificar. Ainda que a
musica mude, algum elemento deve ser muito provavelmente, € no minimo,
semelhante, e, o elemento do modo permanece. Neste caso, as conjecturas s&o
possibilidades, mas ndo sao afirmativas — existe dificuldade em comprovar que tais
caracteristicas realmente eram pertencentes ao periodo em questdo, ainda mais
quando se trata de tantos séculos onde a tradicdo foi parcialmente interrompida e
modernizou-se frequentemente. Na cognicdo mnemonica, e de caracteristicas
melddicas, os modos gregos se mantinham na mesma concepgao filoséfica, em
termos essenciais, quando se pode ver que alteragcdes foram na ordem da notagao
como um elemento novo que se difunde e também se transforma e legaria um
contraponto mais virtuoso. Elimar define este ponto afirmando que, para isso, basta
olhar como se supde que se cantava uma antifona italiana no século XIV e depois a
mesma antifona cantada no periodo do barroco, ou mesmo ainda no Renascimento.
As edicdes “Solesmes” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 41) incluem um canto
interpretativo que ndo estdo nos manuscritos, relatam os pesquisadores. Segundo
eles, um ponto duplica o valor de uma nota, usada aqui, nas extremidades da
maioria das frases, um trago horizontal (presente em algumas fontes medievais)
indicaria um alongamento leve, como marca de exce¢des nao tao esclarecedoras do
cbdigo, e linhas verticais de comprimentos variados mostram a divisdo de uma
melodia em periodos (barras de compasso duplo ou completo), frases (meia barra
de compasso), e unidades menores; e, possivelmente as notas ndo naturais eram
representadas em linhas superiores (0 conceito de nota ndo natural € o que se
conhece pelas notas chamadas acidentais que se encontram fora do campo
harménico de d6 maior, por convengdo moderna). Um asterisco na pauta mostra
onde o coro assume o papel que estava com o solista, e os sinais “ij’ e “IIJ”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 41) indicam que a frase anterior € para ser cantada
duas ou trés vezes. A notacéo vai se tornando cada vez mais complexa, justificam.
Ficaram mais definidos, para eles, os andamentos neumatico, silabico e melismatico.
Nao se estenda este objeto desnecessario, quando o que quer se evidenciar aqui é
somente que 0os modos gregos permanecem enquanto a mesma logica diatdnica
que alimentou as inovagdes que foram surgindo, estando confirmado isso em
analises deste estudo de mestrado, e, concomitantemente, nas aulas de Histéria da
Musica de Tadeu Taffarello, ministradas durante este ano, que contribuiram na

disciplina eletiva de musica modal, ofertada na Universidade Estadual de Londrina...
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No contexto da musica do “Scriptorium” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 40) Monastico, os autores raciocinam que durante o primeiro milénio do
cristianismo, o repertério crescente usado no culto liturgico exigiu algum tipo de
formato escrito para que esses textos e melodias pudessem ser lembrados e
passados de uma geragdo a outra. A preservagdao deste repertério em livros
manuscritos, laboriosamente escritos e copiados a mao, tornou-se uma das grandes
realizagdes das comunidades monasticas da |dade Média, conforme os autores.
Tornou-se parte da rotina da vida monastica, e lugares especiais dentro do mosteiro
foram postos de lado, dando lugar a oficinas de escrita ou “scriptoria” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 40): o scriptorium. O termo, em latim, segundo os autores,
também se refere a todo o grupo de monges que estavam envolvidos na produgéo
de um manuscrito, dos novigos que prepararam a tinta e pergaminho ou
desenhavam as linhas em que a musica era entdo anotada, para os trabalhadores
qualificados que colocaram toques finais em capas de livros. Segundo eles ainda,
um “rebanho inteiro de ovelhas” foi necessario para fornecer o pergaminho para um
unico livro; veados e javalis foram sacrificados a fim de fornecer o couro utilizado
para a confeccido desses volumes. Entretanto, ressalvam os pesquisadores, o
trabalho do copista era central e intelectual tanto em habilidade manual, como em
forga do intelecto. Estagiarios primeiro teriam que aprender a fazer as letras e notas,
de modo a conformar-se exatamente com o estilo dos escritos que estava em uso no
momento, e acrescentam que nao poderia haver espaco para a individualidade.
Como resultado, os escribas ao longo noroeste da Europa produziram obras de
regularidade incrivel e perfeita legibilidade, relatam os autores. Copias simples dos
textos e da musica seria apenas uma fase de produgdo do manuscrito. Outro
trabalho exigente foi o de decorar livros mais importantes com as iniciais elaboradas
em letras maiusculas, em folha de ouro ou tintas coloridas, e ilustrando-as com
cenas em miniatura ou iluminando as margens do texto com “designs” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 40) iluminados. Finalmente, viria efetivamente a compilagdo, que
poderia ser mais ou menos elaborada na costura, como descrevem. Segundo Grout
e Palisca, os livros mais importantes foram encerrados em coberturas decorativas,
feitas por artesdos especializados e enriquecidos com metais e pedras preciosas.
Todo esse trabalho ajudou a manter viva uma valorizagdo generalizada de
manuscritos de musica, e a criacdo do que representou tanto esforco e despesa,

segundo eles. E para os proprios monges, copiar um livro era considerado como a
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oracao e o jejum, como uma maneira de manter paixdes desordenadas em “check”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 40). Mas os monges também viram em seu trabalho,
que por vezes poderia ser tedioso pelas sucessivas tentativas de se dominar o fazer
musical em sua gama de possibilidades, num meio de espalhar a palavra de Deus,

ou ainda, uma forma lucrativa de renda.? E, realmente, parece ter servido a ambos...

2 O abade de um mosteiro beneditino, importante no século XIl, teria dito algo sobre o monge solitario
que dedicava sua vida ao scriptorium (em oposi¢do ao jardim ou as vinhas). ““Ele ndo pode levar o
arado, entdo deixe-o tomar a caneta, que € muito mais util. Nos sulcos ele traga no pergaminho. Ele
vai semear as sementes das palavras divinas... Ele vai pregar, sem abrir a boca... E, sem sair de
sua clausura, ele vai viajar, longe, por terra e mar” tradugao nossa — Abade, o Veneravel de Cluny,
na Franga, citado por “Jean Leclercq™ apud (GROUT, PALISCA, 2006, p. 40), no texto o Amor da
Aprendizagem e do desejo de Deus [tradug¢do nossal].
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Figura 21 — Imagens medievais.

As primeiras partituras da histéria. Todas do medievo. (Foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 37).

Em Grout e Palisca, sobre transmissdo de teoria musical grega,
analisou-se como o repertério de canto baseou-se em fontes na antiga Israel e nas

comunidades cristds da Siria e Bizancio; no leste de Mildo, Roma e Galia — no
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Ocidente. Porém, sobretudo, sobre a sua compreensao desta musica, de musicos
da igreja, que também se inspiraram na teoria musical e filosofia da Grécia antiga,
como se pode ver na analise de Grout e Palisca. Foi durante a Alta Idade Média que
esta heranga foi recolhida, resumida, modificada, e transmitida para o Ocidente,
mais notavelmente por Marciano Capella e, principalmente, por “Boécio” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 41). Em um tratado, amplamente lido na Idade Média, conforme
Grout e Palisca, O Casamento de Mercurio e Filologia (inicio do século V), enquanto
Marciano descrevera as sete artes liberais, descritas conforme os autores as
relacionaram, a saber, como: gramatica, dialética, retdérica, geometria, aritmética,
astronomia e harménica (musica), as trés primeiras, as artes verbais passaram a ser
chamadas “trivium” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 42) (trés caminhos), e enquanto
que as quatro ultimas, as disciplinas de matematica, foram chamadas de
“‘quadrivium” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 42) (quatro caminhos), por Boécio. A
secao sobre a musica € uma tradugdo modificada de De Musica, de Aristides
Quintiliano, conforme Grout e Palisca afirmam, em sua pesquisa, que empréstimos
pesados de autoridades anteriores eram tipicos da escrita erudita, e este quadro
desenhou uma realidade que permaneceu durante toda a ldade Média. Boécio foi
das autoridades, a mais reverenciada na musica da Idade Média, segundo eles.
Nascido em uma familia aristocratica em Roma, contam os autores, tornou-se consul
e ministro de Teodorico, governante ostrogodo da lItalia, e escreveu sobre filosofia,
l6gica, teologia, as artes matematicas — os Fundamentos da Musica (De institutione
musica), escrito quando Boécio foi um homem jovem, e amplamente copiado e
citado para os préximos mil anos, trata a musica como parte do quadrivium —
buscou-se aqui compreender de que forma a Musica para Boécio € uma ciéncia dos
numeros, e relacbes numeéricas e proporgoes, bem como se determinam intervalos,
consonancias, balancos e equalizacao, e foi identificado ainda, pelos autores, que
Boécio compilou o livro a partir de fontes gregas, principalmente um tratado perdido
por Nicbmaco, e, o primeiro livro, de “Ptolomeu, Harmoénicos” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 40). Embora os leitores medievais possam nao ter percebido o quanto
Boécio dependia de outros autores, Grout e Palisca concluem no que eles
entenderam que suas declaracdes repousavam basicamente na fonte do saber
matematico grego (teoria musical) — “Greekmodes” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 41).

Os autores perceberam que as partes mais originais do livro de

Boécio sdo os capitulos iniciais, onde Boécio divide a musica em trés tipos. Segundo



153

eles, o primeiro tipo ele chama de a musica do universo (musica mundana), as
relagdes numeéricas que controlam o movimento das estrelas e dos planetas, a
mudanga das estagbes, e elementos. Em segundo lugar estaria a muasica do ser
humano (musica humana), que harmoniza e unifica o corpo e alma, e suas partes. A
ultima seria a masica instrumental “musica instrumentalis” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 40), musica audivel produzida por instrumentos ou vozes, que exemplifica os
mesmos principios de ordem, especialmente nas relagdes numéricas de intervalos
musicais. Boécio enfatizou, conforme os autores, a influéncia da musica sobre o
carater humano, no qual se pode assinalar que € mais uma ideia, sobretudo
platbnica. Como consequéncia, ele acreditava que a musica era importante na
educacéo dos jovens, tanto em seu proprio direito e como uma introdu¢ao para mais
estudos avancados e filosoficos. Ele valorizava a musica, principalmente como
objeto de conhecimento e ndo uma busca pratica, portanto, para ele, a musica era o
estudo dos sons de alta e baixa por meio da razdo e os sentidos, e € importante
perceber, portanto, que a mistica pitagorica nunca deixou de influenciar este campo.
Ainda segundo os autores, para Boécio, o filésofo que usou da raz&o para fazer
seus julgamentos sobre a musica era o verdadeiro musico, ndo o cantor ou alguém
que compds cangdes por instinto. Taffarello identifica que alguns erros matematicos
contribuiram para aumentar misticas ja inseridas, gerando novas, no que se refere
ao material, de tratados, que Boécio deixara, dentre os mais polémicos estdo os
modos gregos, ocultismos, tritonos, enarmonias, cromatismos e outros pontos que o
autor domina em detalhes em suas musicas e na pedagogia aplicada e disciplinar...
Sobre teoria e pratica, os tratados a partir do século “IX” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 43), através da ldade Média, eram mais orientados para
questdes praticas, aos mencionados anteriormente, e Boécio foi mencionado com
reveréncia, e os fundamentos matematicos da musica que ele transmitiu também
foram embasados no tratamento de intervalos, consonancias e balancos. Mas as
discussdes de debates de musica como uma arte liberal, segundo os autores, néo
ajudou os musicos da igreja a anotar, ler, classificar, e praticar o cantochdo, ou
improvisar, ou mesmo compor polifonia. Estes topicos ultimos passam a ser agora
denominados em tratados. Entre os mais importantes tratados estdo o anénimo do
século “IX, Musica enchiriadis” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 43) (Musica em Livro de
Mao) e um dialogo de acompanhamento, “Scholica enchiriadis” (GROUT, PALISCA,

2006, p. 43) (Trechos de Manuais). Conforme os autores, dirigido a estudantes que
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aspiravam entrar em ordens clericais, enfatizaram questdes praticas sobre a
especulacao tedrica. Os autores destacam que Musica enchiriadis introduz um
sistema para notagdo de canto, descreve os oito modos em géneros diatdnicos da
escala grega (ja mostrados em imagens), fornece exercicios para localizar semitons
no canto, e explica as consonancias e suas utilizagdes para cantar em polifonia.
Este foi o tratado mais lido juntamente, depois de Boécio, com o de “Guido de
Arezzo, “Micrologus, 1025-1028" (GROUT, PALISCA, 2006, p. 43), um guia pratico
para os cantores com notas, intervalos, modos gregos, a composi¢gao melddica, a

polifonia improvisada em escala, conforme os autores mostram — Musica enchiriadis:

Figura 22 - Imagens medievais.
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O tratado an6nimo que estabeleceu os oito modos gregos medievais. (Foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 90).

Sobre modos liturgicos, destacam-no componente essencial do
curriculo para os musicos da igreja, que foi o sistema de modos “gregorianos”.
Sistema que evoluiu gradualmente, e os escritores diferem em suas abordagens: na
sua forma completa, alcangada por volta do século “XI” (GROUT, PALISCA, 2006, p.
44), o sistema abrangera oito modos, na verdade, fragmentos da verdadeira légica
modal dos gregos antigos. As caracteristicas principais de cada aspecto do sistema
foram nomeadas por final, extenséo, intervalos, e modos eram diferenciados pelo
arranjo de tons inteiros e meio tons nas relagdes com o final, a nota principal no
modo, e, geralmente, a ultima nota da melodia, esclarecem Grout e Palisca — cada

modo foi emparelhado com outro que compartilhava o mesmo final; ha quatro finais,
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cada um com uma combinagéo uUnica de tons e semitons que o rodeiam, na verdade
uma légica muito simples que nao esgota todas as possibilidades modais gregas,
mas abarcou mais que as descricoes exemplificadas dos helenisticos, isoladamente.

Figura 23 - Imagens medievais.
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Representagao da pratica da musicografia medieval (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2008, p. 81).
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Assim, os modos que tinham o mesmo fim, diferiam no intervalo: Os
modos que tinham numeracdo impar foram chamados auténticos e tipicamente
cobrem uma gama a partir de uma etapa final, a seguir, a uma oitava acima dela — o
modo auténtico estava emparelhado com um modo que foi chamado de plagal, de
numeragao par (frisa-se que, esta, ndo € mesma nogao ou conceito de plagal que
Grout e Palisca utilizaram no capitulo anterior para descrever a cogni¢cao do saber
modal grego na Antiguidade Classica), que tem a mesma ultima nota, mas é mais
profundo no intervalo, passando de um quarto (ou as vezes um quinto) abaixo do
final a uma acima (gerando uma quinta ou a sexta). Ja se percebe uma “evolugao”...

Os autores fazem compreender como, a principio, apenas uma
alteragao cromatica foi permitida normalmente: Bb (si bemol) muitas vezes aparece
no lugar do B (si) em canticos que dao destaque ao F (fa), como canticos nos modos
1, 2, 4, 5 e 6, pelos pressupostos sobre os tritonos, ja referidos como uma
enarmonia que surge do nao temperamento...

Alguns teoricos, explanam os autores, teriam aplicado aos modos
gregos e suas relagdes intervalares exemplificadas (chamadas de espécies) em
quinta e quarta, em relagcao a uma primeira, que possibilita as relacbes descritas por
Clebnidas, nos plagais. Seriam semelhancas incidentais? Incidéncias do acaso
estrutural temporal ou um anseio de iguala-lo no sistema? Percebe-se um legado
grego, mas nao € sabido, ndo se explica a objetividade desse esforgo, em caso
incidental, ou ndo e o arranjo de tons inteiros e semitons acima de cada um dos
quatro finais sdo unicos, correspondendo a quatro espécies de quinta de Clebnidas,
embora por uma ordem diferente, e cada modo é entdo completado com uma das
trés espécies de quarta, conforme detéem. Esta forma de olhar para os modos
gregos, para os autores esclarece a relagao entre o modo “auténtico” e o “plagal”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 46), e ajudaria na analise de alguns cantos, e € muito
util para a compreenséo da musica renascentista que, nesta parte do medievo, ja se
apresenta, em tendéncias, do que viria a se consolidar. Na pratica, porém, Grout e
Palisca afirmam que os modos gregos como usados na ldade Média ndo eram
espécies de oitava (como na légica completa de Pitagoras em Clednidas). Foram
novas interpretacdes e, as finalizacdes, centronizagdes de nota fundamental, tdnica.

Os modos gregos medievais se tornaram um meio para classificar e
organizar livros para uso liturgico, e os autores inserem ainda que muitos canticos

cabiam bem a teoria da oitava em alguns casos, movendo-se dentro da faixa
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indicada, demorando-se no intervalo, e fechando no final. “Viderunt Omnes”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 45) € um bom exemplo. No modo 5, que comeg¢a num
F (fa) final; sobe para todo o ciclo de um C (dd) intervalar, que predomina na maioria
das frases; toca um F (fa) mais “alto”, ou seja, uma oitava acima das ultimas trés
vezes e um E (mi) abaixo do final uma vez, usando toda a gama dos modos gregos
medievais e, em algumas alturas, usou B e Bb enarmdnicos ou cromaticos, e nao
modais, portanto, conforme atribuigdes em desenvolvimento que eram muito
recorrentes, mas fecha na final fundamental: para os autores, esse cromatismo era
permitido, mas pode-se pressupor que era um devaneio filosofico despropositado no
trabalho de modos gregos muito semelhantes entre si que tinham nestas duas notas
uma pequena diferenga que demandaria a maior atengao. Na maioria das frases que
comecavam e terminavam em F, ou C, como eram tipicos nesses modos
especificos. Portanto, nem todas as melodias entoam estar de acordo com a teoria
modal grega na pratica, mas, eram, na maioria, guiados nela, sobretudo por Iégicas.
No século X, os autores supodem que Boécio foi mal revisitado, de
“‘misreading” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 46), mal lido, mal interpretado e alguns
escritores aplicaram erroneamente os nhomes dos modos gregos para os modos da
igreja. Eles, talvez, se misturaram nos nomes, chamando o modo ddérico que se
caracterizava por uma terca menor (no termo tonal), no sistema medieval em
hipoddrico, que por sua vez se caracterizava por uma terga maior (utilizando a
linguagem tonal moderna néo utilizada nem na Antiguidade Classica e nem na Idade
Média), em arranjo das espécies de oitava tal qual em Clebnidas, e movendo-se
através dos outros modos, com outros nomes, e estes em ascensio (do grave para
0 agudo, na representagao do tratado), em vez de descender as notas na altura. O
conceito de menor e maior, como foi frisado aqui, ainda ndo eram conhecidos, e isso
mostra que seria uma antecipag¢ao precursora do que viria, inclusive, a se nomear.
Nesta nomenclatura anterior, resultou nos modos plagais que tinham por prefixo no
nome de “hipo” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 46) (do grego, para "abaixo"),
adicionado ao nome do modo, que era relacionado ao auténtico. Embora tratados
medievais e livros liturgicos geralmente se refiram aos modos gregos medievais por
numero, e 0S nomes gregos tornaram-se a nomenclatura de escolha em livros

modernos. E o que mostram Grout e Palisca, a arte medieval representando Boécio.
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Figura 24 - Imagens medievais.
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Arte medieval representando Boécio e seus manuscritos musicais e experiéncias semelhantes
as de Pitagoras.
(foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA, (2006, p. 42).

Com base nas leituras até aqui, fica claro que as tentativas tedricas
do medievo em associar sua musica com a teoria grega antiga, apesar da diferente
adequacgao entre os modos, que foram baseados na final, e intervalos superiores a
uma oitava, e o sistema grego, que foi baseado em tetracordes, espécie de oitava, e
“tonoi” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 44), mostram o quanto era importante para os
estudiosos medievais aterrar seu trabalho na tradicdo grega examinada e mais:
segundo os autores, para facilitar o solfejo, Guido de Arezzo introduziu um conjunto
de silabas correspondentes ao padrdo de tons e semitons na sucessdo CDEFGA
(do6, ré, mi fa, sol, 1a) que no caso grego era idéntico, mas comecgando pela ré. Note
aonde faltou o “B” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 45) (si), porque foi assim mesmo.
Ele observou que as primeiras seis frases do hino Ut Queant Laxis comegaram
nessas notas em ordem ascendente, conforme eles. Seguindo os autores, Guido
ajudou a localizar os semitons no canto: apenas o intervalo entre mi e fa foi um

semitom, e todos os outros eram tons inteiros. Além disso, os autores acrescentam
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que incluia todos os quatro finais dos modos mais um tom em cada extremidade, de
modo que poderia ser usado para ensinar 0 padrao de tons inteiros e as metades
nas escalas de todo o final de cada um dos modos. Guido criou o padrao de seis
etapas em um sistema de hexacorde, orientacdo que foi mantida por seus
seguidores, 0 que contrapde ao grego, que sao dois tetracordes superpostos,
conforme ilustram os autores, 0 que teria ampliado a exemplificagdo dos intervalos
descritos pelos gregos e o ponto nao trabalhado de um semitom loégico, que nao foi
abordado em detalhe pelos gregos, tal qual foi trabalhado em Guido. Apenas dois
semitons ocorrem na logica diaténica: Com E (mi) e F (fa), B (si) e C (dd), no retorno
final. Este sinal “evoluiu” para o sustenido, bemol (acidentes) e bequadro
(suspensdo dos acidentes), detalharam. Portanto, a dificuldade de lidar com o
semitom do si bemol e si natural, nos dois modos muitos semelhantes, os mais
semelhantes, talvez (C (d6) e F (fa), parece ter sido a regra na omissado da nota si,
que passou a ser associada, em forma de lenda ao deménio, principalmente nas
historiografias posteriores que analisaram a falta desta nota, e endossaram a teoria
do tritono. Sistematicamente em termos de afinagdo, este mau cruzamento poderia
se dar também com uma afinagcdo nao temperada, em que se afina as notas
puramente e o quociente dessa logica tende a gerar este tritono em algum lugar,
alguma nota especifica do instrumento musical, ou mesmo ao cantar utlizando as
mesmas noc¢cdes de harmonia pura em sequéncia, o que seria uma nota executada
desafinada. Esta é a dupla personalidade (ou até mesmo tripla) da coma pitagorica,
o tritono do diabo, ou a nota do lobo, pois ela se da relativa a tecnica de afinagao de
instrumento musical, mentalmente no trabalho de voz resultante de um cantor(a), ou
ainda, em um mal cruzamento de harmonia na relacdo de modos, mesmo com
temperamento na afinagdo, os trabalhos mentais pode desencadear neste produto
acidentalmente. Pode-se afirmar: mais lendas se desmistificam — mascaras caem.
Além disso, na pos-modernidade, este conceito ja se rompeu, e o tritono € um
ornamento em muitos casos, sendo acidental, ou consciente, € mais um efeito.
Elimar enfatiza que essa é uma informagdo chave para identificar o tipo de
hexacorde (Durum, Mollum ou Naturaliter) e indicam a posicdo "geografica” do
intervalo mi-fa — que € o unico semitom existente nesses modos, porque neste caso
se tornara menos inconfundivel e comum, tanto ao campo dos modos em C (do)
quanto ao campo dos modos em F(fa) que possuem este mesmo semitom. Ja o

outro semitom, que destoava antes da finalis, o da sensivel, ou seja, a si (B) para dé
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(C) resolver a tobnica, como se fosse assimilado ao campo de fa (F), poderia trazer a
impressao de nao ter logica no caso em que nao se da a atencédo que é distinta, ou
seja, nesse campo, 0 semitom € o bemol do B (si) que no campo de C (do)
caracterizaria um cromatismo, e ndo um modo grego. O que atualmente se conhece
como semitom de si-do ndo existiria oficialmente desde os tratados, até o século
XVI; segundo Elimar, com Glareano surgem outras abordagens ainda mais
evoluidas da légica dos modos gregos, (classificados com outros nomes para suas
formas légicas originais, e mais pontos n&o tratados ou ndo encontrados) e no jonio,
edlio e ldcrio, conclui-se esta relacao intervalar — o si/d6 - que sempre foi substituida
pelo unico mi-fa no tocante aos semitons possiveis. Essa € uma configuracdo que
permanece até hoje no estudo de modos gregos. Lembrando que se entendera o
suico (ou belga) Glareano, por volta de 1700, que sera tratado mais adiante como o
elo do modal grego e a assimilagdo simplificada dos modos menor e maior,

popularmente enquadrados em padrdes tonais basicos. Veja, ou, toque, agora, isto:

Figura 25 - Sistema de Hexacorde.
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Representagao, em partitura, do sistema hexarcordal de Guido d’Arezzo. (Foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 47).

O modo de base descrito por tedricos medievais estendera a partir
de G a G (sol a sol) (escrito como gama, a letra grega), e dentro desta faixa, cada
nota foi nomeada pela sua letra e a posicédo que ocupava dentro do(s) hexacorde(s)
a que pertencia(m). Por exemplo, na passagem de Viderunt omnes, uma mudanca
foi feita pelo processo chamado de mutagéo, de “mutare” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 45), que era um semitom, diga-se, enarménico, ou, cromatico, ou, “tritono do
diabo”.
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Figura 26 - Imagens medievais.
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A dominacdo da teoria musical pelos tedricos e clérigos empirirstas
representada em arte (foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (20086, p. 43).
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Seguidores de Guido desenvolveram uma ajuda pedagdgica
chamada de "méo guidoniana": os alunos foram ensinados a cantar intervalos como
o professor apontou com o dedo indicador da mao direita para diferentes
articulagdes da mao esquerda aberta, e cada conjunto representava uma das vinte
notas do sistema, qualquer outra nota, tal como “F” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 45)

sustenido (acidental) — foi considerado como sendo fora da mao — o ja visto tritono:

Figura 27 - Imagens medievais.
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A mao de Guido, uma curiosa tentativa de técnica de memorizagao
musical de conceitos. (foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA (20086, p. 48).

A “Guidonian Hand” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 47), um dispositivo

mnemonico utilizado para a localizacdo dos campos do sistema de hexacorde,
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apontou, originalmente, conforme os autores, para as articulagbes da mao esquerda.
Notas sdo dispostas em espiral para a esquerda, comegando com a nota mais baixa,
do6 (gama ut) na ponta do polegar, em toda a base de cada dedo, no dedo minimo,
através das pontas, para baixo, no dedo indicador, e em torno das articulagcbes
intermediarias dos dedos médios e das extremidades, e segundo Grout e Palisca,
isto colocou os semitons entre E (mi) e F (fa), os intervalos mais importantes para
localizar, proximo dos cantos do lado: entre a base do polegar e do dedo indicador,
na base dos terceiro e quarto dedos e as pontas das juntas superiores dos dedos
exteriores. E um exemplo da criatividade de invengdo de notacdo, que leva a
levantar a questdo da dificuldade imposta a aprendizagem pela variedade de
métodos de ensino e linguagem, frente a mesma logica tdo simples, se é que se
pode acreditar nessa simplicidade um leigo, que desistiu de aprender musica por
causa de alguma linguagem especifica que achara complexa. Guido se gabou de
que ele poderia formar um cantor perfeitamente num periodo de um a no maximo
dois anos, em vez de 10 ou mais, o0 que incisivamente mostra a mudancga de trés
séculos antes, quando tudo era musica, aprendia-se de ouvido € mnemotécnica
praticavel, e menos complicadora em teoria. E claro que a sensacéo de facilidade de
quem estudou por anos isso, tal qual deve ter ocorrido com Guido ou Boécio, ndo
seria tdo facilmente assimilavel pelos leigos, como poderia supor Guido D’Arezzo.
Mais importante que isso nesse processo, para a Historia, € poder visualizar as
transformacgdes sobreviventes das fontes materiais arqueoldgicas que a compdem.
Elimar ressalta essa diferengca de uso da memdria que vem dos povos orientais,
onde, até hoje se ensina desta maneira como método de ensino oficial (vide india, e
paises onde a escrita musical ndo tem a mesma funcdo que a cultura ocidental, e
que foi um tema de maior detalhamento de José Miguel Wisnick, da Musica da USP,

numa abordagem modal detalhada, e, que conta com os modais de outros povos)...
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Figura 28 - Imagens medievais.
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Polifonia. (Foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 93).

Apesar do desaparecimento virtual da musica grega antiga até a sua
recuperacao na Renascencga, os aspectos do pensamento grego influenciaram a
musica da igreja medieval e a teoria musical, segundo Grout e Palisca, e musicos
renascentistas e barrocos reviveram conceitos gregos para criar novos métodos e
géneros, incluindo 6pera, enquanto citando Platdo e Aristételes, em defesa de suas
inovacgoes. Incluem compositores de 6pera como Christoph Willibald Gluck, no
século XVIII, dentre outros que se estudardo, olharam para tras, nas tragédias
gregas como modelos de como usar a musica para transmitir drama. Na verdade,
seguindo o raciocinio de Elimar, a fonte de inspiragdo para estes modelos foram a
identidade psicolégica humana e nao apenas os modos gregos, embora este
conhecimento tenha deixado sua influéncia difusa na arte musical, e, atento em
detalhes no préximo capitulo. Todo o legado helénico e pré-helénico que influencia,
inspira, e motiva o ser humano, € justamente esta questao, essencial, a de paixdes e
sentimentos que ndo mudam e se perpetuam através dos tempos. A musica grega
tinha finalidade de entretenimento ou funcéo ritual, e assim sendo, o Drama era o
Teatro, muito mais importante que a musica, apesar desta ser entendida/usada a
mais fins no contexto, relagcado esta, de como usar a musica para transmitir o drama,
vem da teoria dos afetos, no barroco, dimensionam os autores, desde a camerata
bardi, que se baseava em uma linguagem associada ao som — oriunda, sim, dos

gregos, mas com outros propositos — e reforgada com Descartes — em As paixdes da
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Alma — Gluck ja era considerado um barroco tardio de transi¢ao para o novo género
classico, que como representantes tem Mozart, Joseph Haydn, a fase classica de
Beethoven, e por ai vai. Renascimento € a designagdo de um periodo em que estas
caracteristicas eram bem conhecidas também, usando a musica para representar as
paixdes, bastando notar "madrigalismos" de Claudio Monteverdi e de compositores
anteriores como Claude Le Jeune, e outros que serdo vistos detalhes com
fundamentacdo de Grout e Palisca. Todavia, o século XX, é o tempo em que,
segundo eles, compositores como Oliver Messiaen e Harry Partch reviveram modos
diversos, incluindo os gregos, além de sistemas de afinagéo, e, apesar da musica
antiga ainda ser pouco estudada, atuais conceitos musicais incidem na forma de
pensar dos antigos escritores gregos, a partir dos modos diaténicos no piano para o
uso da musica na educacdo do jovem e debates sobre efeitos ético/morais da
musica, e 0s gregos ainda permanecem em meio a contemporaneidade, e € possivel
reencontra-los. Elimar confirma que existem muitas formas de informacgao
atualmente (Internet), mas nem todas tém uma confiabilidade adequada, na qual se
corre o risco de perpetuar um conhecimento equivocado, inclusive, como pensa o
medievalista, ja ocorria na Idade Média — sem Internet! Acrescenta o autor, a
necessidade de expor em debate, de maneira critica, essa repeticdo que traz
apenas a perpetuacao de erros e confusdes que nada servem. Para ele, este seria
um conhecimento nulo, e, que, n&o serviria a ninguém. E esta pesquisa comeca a se
cumprir no sentido de que, com resultados parciais, ja se desmistificou diversas
lendas, criteriosamente selecionou os temas, conceitos e personagens historicos,
sujeitos humanos, e parte-se, neste momento, efetivamente, rumo a conclusdo deste
capitulo, abordando outras esferas da cultura medieval, e atento as transformacdes
e tendéncias que culminariam no enfraquecimento da igreja e do renascimento dos
valores gregos na arte, como forma de um movimento de sucessado natural dos
fatos, uma vez que a cultura dominante perseguidora, passara a ser perseguida, e

diversos valores se inverteriam dai em diante, passando pela Revolugao Francesa...
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Figura 29 - Imagens medievais.

Arte de manuscritos medievais e escola de cantores religiosos. (foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 97).

A adogao pela Igreja ocidental dos oito modos popularizados, com
base nos “echoi” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 49) do canto bizantino, mostra tanto a
ligacdo com a igreja oriental em um desejo de sistematizar e classificar o vasto
repertério da pratica cultural do canto como em preservar esse repertorio, por sua
vez, o que levou a notagdo da chamada solmizagdo, segundo os autores, 0 que
seria tornar a pratica natural e efetiva, que floresceu ao longo dos séculos da Alta e
Baixa Idade Média. Segundo os autores, ela ainda faz parte da vida musical,
sobretudo do Ocidente, até mesmo nos cantos mais profanos, o que também faz
compreender bem a todo este contexto. A notagdo ocidental legada dos gregos
nestes periodos tem sido utilizada, com mais ou menos transformagdes, em torno de
um milénio, incluindo as linhas tipicas das partituras que se consolidaram no periodo
moderno, claves e notas colocadas no texto, sobrepostas, e dispostas de forma que
as notas mais altas indicam tons altos, e conforme indicaram os autores, também
nas imagens analisadas. A invengdo de uma notagcao que poderia decodificar o
andamento ritmico com precisao, e que poderia ser lido a primeira vista, foi decisiva
na constituicdo posterior da musica ocidental erudita, mais do que outras tradicdes
musicais, que nao é apenas tocada de ouvido e memdria, mas por escrita e leitura.
Na verdade, a notagao diferencia as praticas culturais por assimilagdes cognitivas

distintas, razdo pela qual existe mais de mil anos de musica até que esta
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transformacao pudesse ser conhecida pela Histéria Moderna e Contemporanea, mas
ainda se pode executar e ouvir modos gregos semelhantes a pratica antiga, e por
isso que dissertacbes como esta podem ser escritas, para esclarecer a histéria dos
modos gregos. Quase tdo importante, a codificagdo do canto gregoriano, e sua
difusdo em notacgao, tornou a base para grande parte da musica do século IX ao
longo dos séculos, até o XVI, dimensionam os autores. Que estes eventos
ocorreram sob os francos foi uma constatagcdo significativa na historiografia
estudada, cultural e politicamente, uma vez que o império de Carlos Magno era o
centro politico e cultural da Europa ocidental, segundo os autores. Desde este
contexto causal até ao longo do século XIV, Grout e Palisca destacam que os
desenvolvimentos mais importantes da musica europeia tiveram lugar nesse

territorio geopolitico, uma vez por ele governado, e que se notou grande influéncia...

Figura 30 — Solmizacgéo.

Final do Gradual Viderunt Omnes, em solmizacéo silabica.
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Solmizagdo representada em partitura. Este é um exemplo simples de aplicagdo modal grega
para a voz. Altos, baixos, centronizando em volta de uma tonica, se repetem, e sao a principal
caracteristica até hoje, mesmo nos cantores profanos e na harmonia de conjuntos vocalicos
e/ou aliados a conjuntos instrumentais. (foto da foto).

Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 47).

A “musica ficta” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 144), ja lembrada aqui
por Elimar, foi muitas vezes utilizada em cadéncias, conforme Grout e Palisca.
Tedricos, compositores e cantores concordaram que com a pratica de grupo, de uma
musica coletiva, e nao individualmente realizada, propiciava-se uma melhor
visualizagdo do conceito que vem se propagando mais na musica ocidental, e

portanto, de derivagdo dos modos gregos, o de escala maior e menor, na relagao
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das tercas (ou terceiras). Nas palavras de “Prosdécimo” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 144), parafraseadas, "o mais perto que a consonancia imperfeita se aproxima do
ideal que pretende atingir, maior perfeito, torna-se a harmonia resultante",
consequentemente assim, cadéncias extremamente modais gregas foram
tipicamente alteradas, e as ultimas destas cadéncias foram a maior caracteristica do
som dos séculos XIV — e XV. Por exemplo, cadéncias de G (sol) e C (d6) foram
alteradas da maneira que ja descrito (macetes), e em cadéncias sobre E (mi), no
entanto, para os autores, os intervalos de penultimas ja eram do tamanho certo, e
nenhuma simplificagdo foi necessaria. Nesse contexto é que os modos gregos
deixam de ser trabalhados “diretamente”, e passam a ser “blocados”, de
encadeamentos chapados, no formato semelhante de cole¢cdo de acordes e nédo de
relacbes diatbnicas isoladas ou colecionaveis idem, como ocorre das diferengas
entre partituras predominantemente modais gregas e outras, predominantemente
mais tonais, dentre os principais musicos classicos. Cadéncias como estas, em que
a voz mais baixa desce por um semitom e a voz superior sobe um tom inteiro, sao
chamados majoritariamente de cadéncias frigias, uma vez que eles ocorrem
naturalmente no modo frigio medieval, que também pode ocorrer em B (si) ou A (1a),
e pode ter tanto a relacdo maior ou menor, popularizando e convencionando esta
pratica mais recente da Bélgica (Glareano), conforme os autores apontam, e se vera
melhor, nos proximos capitulos, e, auxiliados por artigos da academia brasileira.
Seria uma facilitagao para o aprendizado da pratica musical, e que deve ter iniciado
a popularizagdo do violdo, ou o surgimento do piano, com novos métodos
explicativos que permitem uma musica tanto individual quanto coletiva, permitindo
base e solo, e facilitando ambas, individualmente, transformando a pratica cultural
dos modos gregos, nédo a extinguindo, no entanto, mas, e somente, tratando-as de
forma indireta, sem muita reflexao sobre suas relagdes intervalares (filosoéficas), e
refletindo apenas alguns nuances de relagbes modais gregas, a saber, a escala
maior e menor, uma das simplificacbes desta musica, e que passara por outras
transformacgdes no tempo do barroco, com alteracbes sistematizadas por Johann

Sebastian Bach, na musica erudita da modernidade, produzindo revolugdes futuras.
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Figura 31 — Imagens medievais.
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Partitura medieval. (foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA (2006, p. 101).

Muito pouco se sabe sobre praticas musicais entre servos e nobres.
E a igreja foi a maior detentora da escrita e da teoria e pratica que se conhece,
sobrevivendo poucos rastros de trovadores populares e sinais da pratica ludica na
nobreza, que deveria também legar modos gregos em forma de oralidade, em um
ambito mais popular e menos clérigo erudito, ou mesmo classico. Sabe-se, contudo,
que eram oito modos exemplificados, a pratica cultural permaneceu, novos
tratamentos foram dados, ja elucidados, tal qual a nota de sustentacdo do chamado
tenor para contribuir com o uso de modos gregos em polifonia, a extensao grave e
aguda, e os conceitos de solmizacéo, centronizacdo e finalis. Além de assimilagdes
de campos harmdnicos, fazendo imaginar que no campo popular, estas nogdes
deveriam fazer semelhantes a praticas que poderiam se caracterizar tonais. Mas é
claro que muito desta musica popular, também deveria associar-se ao modal grego.

Visto em detalhes o fenbmeno modal grego na Alta e Baixa Idade
Média. Sobretudo, transformagdes, nos séculos Xlll e XIV, na chamada Ars Antiqua.

Destaque para a Escola de Notre Dame (E.N.D.), com Philippe de Vitry, Léonin
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Pérotin e Jacques de Liegi. Viu-se que como no mundo antigo, os medievais
também possuiam uma grafia musical diastémica e uma alfabética. Portanto, apenas
Seikilos e Orestes ndo garantem um “tonal antigo” como pode sugerir a Idade Média,
ainda que em teoria complexa e mesmo sobre nogdes complexas sobre a coma
pitagdria, esta pesquisa nada pode provar com documentos histéricos ou
arqueologicos, apenas uma possibilidade de anéis de tradicdo, ou mais uma lenda
que é difundida. Ou seja, destacam-se as transformagdes medievais, pelo menos
em termos de matéria histérica, que assegura tais interpretacbes no tempo/espaco,
o de identificar um uso, até entdo incomum para a histéria que se conhece vinda dos
gregos e outros antigos, de polifonia; o que culminou também numa dificuldade de
se precisar se a revolucao tonal teria iniciado na ldade Média ou na Idade Moderna,
em um paradigma semelhante ao fazer historiografico moderno e pdés-moderno,
mais evidente aos historiadores, e constitui um paradigma medieval e moderno,
aléem de remeter, em uma camada ainda mais abstrata, a um paradigma antigo e
medieval, ja que ha indicios do inicio dessa transformac&o mais relacionada a
renascencga, menos tratada nas fontes medievais disponiveis, também antigas.
Outra grande transformacdo, que nao poderia ser esquecida, foi uma nova
concepgao dada aos modos ritmicos, quando surgem simbolos tipicos dos
compassos das partituras mais modernas, que ndo sao o objeto particular desta
pesquisa, ndo serdo ademais detalhadas, por fugir ao recorte do objeto modal grego,
que se caracteriza melodicamente, e a ritmica, ainda que item da harmonia, trabalha
menos nesse ambito modal (apenas percussdes com frequéncia acima de 14Mhz)...

Além de uma breve selecdo do repertorio medieval interpretado,
tratar-se-a sumariamente das musicas do género popular que ficou conhecido como
trovadorismo, tido como modal grego, mas também com algumas caracteristicas do
que veio a ser transformado paulatinamente no tonal pela Ars Nova. Dentre os
trovadores medievais, sabe-se da existéncia de compositores e intérpretes de
poesia lirica em que, a teoria era de que, eram tanto de classes sociais nobres, os
mais conhecidos por trovadores, enquanto que os menestréis e jograis eram tidos
como os das classes mais baixas. Ha cerca de onze teorias diferentes para as
origens desse movimento artistico popular, e a maioria concentra sua génese na
Occitania, no norte da Alemanha, se espalhando para a Franca, Espanha, lItalia,
chegando até a Grécia. Movimentos relacionados foram o Minnesang, na Alemanha,

o trovadorismo galego portugués, trovadores no norte da Franga, e relata-se que
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apresentagdes teriam ocorrido em ambitos privados e publicos, em pragas e
castelos. Sobre os jograis nao se sabe nada. So relatos totalmente indiretos. Amor,
o principal tema trovadoresco, era imortalizado na nova estética do refréo, e
compunha cantigas de amigo (amor velado), escarnio, e maldizer, tal qual se
conheceu na literatura portuguesa, e os géneros mais conhecidos eram o canso, o
sirventes e o tensos. Serdo vistos os principais sujeitos e obras medievais citadas,
lembrando que se tratara de uma selecao, nao todas, mas, lembradas pelos autores.
O repertério que se pode ouvir das musicas mais conhecidas do
periodo medieval, dentre as eclesiasticas e as populares, sdo todas interpretadas
proximamente e em grande parte de consenso em teoria musical, papirologia, etc. e
dao certa precisao para o que se cantava naquele tempo, ainda que talvez nunca
numa exatidao, e, isso é impossivel (Tucidides). Gravadas por diversos grupos,
estdo amplamente disseminadas na rede mundial de computadores e podem ser
ouvidas varias de suas interpretagdes. Dentre os cantos da igreja, se pode linearizar:
0s seguintes cantos gregorianos: Deus Meus (tract Deus), O Gradual Viderunt
Omnes, do dia do natal, Office Psalm, Dixit Dominus, Psalm 109 (110), Office
Antiphon, Tecum Principium, Hymn, Christe Redemptor Omnium, Communion,
Viderunt Omnes, Alleluia Dies Sanctificatus, The Credo, The Sanctus, The Introit
Anthiphon for Christimas Day, Quem Queritis in Presepe, Victimae Paschali Laudes,
Play of Daniel, The Slaugther of the Innocents, Ordo Virtutum de Hildegard de
Bingen, Virtues, Chant (monges beneditinos de Santo Domingo de Silos, Espanha).
Ha cancgdes de trovadores, menestréis e jograis, por exemplo: as
Cancdes de Goliard, a Cancéo de Geste, Old English Beowulf, The Norse Eddas,
German Song of the Nibelungs, Bardos Celtas, as cangdes de Guillaume IX, duque
de Quitaine, A Chantar, de Condessa de Dia, CanVei La Lauzeta Mover, de Bernart
de Ventador, Cancbes de Casamento Robins M’'aime de Rondeu, Cantigas de Santa
Maria, Non Sofre Santa Maria, Royal Estampies, o manuscrito de Duroi Hekne,
Cancao da Palestina, de Walther Von Der Voselweide (Palestina Lied). Uma linda
trova: Chzéct Mir Einen Valken. Muitas cantigas eram organizadas em “song books”.
Uma cantiga de amigo mais conhecida seria Ensemble Triphon, de Martin Codax.
Ha, dentre as de amigo, de escarnio e maldizer, obras que podem ser divididas em
trés estilos: o Trobar Leu (Luz), Trobar Ric (Rico) e o Clustrobar (Fechado)

(respectivamente, tidas como as mais célebres), Chrétien de Troyes D’Amors Qui
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M’a Tolua A Moi de Rudel Ynlaya (simples e delicada), Non Ferm Voler Que’ El Corn
Intra, Arnaut Daniel, Pax In Nonimi Domini, Marcabru (irbnicas), do ano 900 ao 1300.
Outras obras eclesiasticas posteriores incluem os cantos de um rei,
Ricardo | “Cabeg¢a de Ledo” com Alleluia Justus Ut Palma, o anénimo Music
Enchiarise Scholica Enchiriadis, o Organum livre em Ad Organum Faciendum In
Arboris/Tuba Sacre Fidei/Virgo Sum. Philippe de Vitry e Guillaume de Machaut foram
compositores importantes de Missas dos Circulos de Notre Dame, com a Messe de
Nostre Dame, Machaut's Rose, Liz, Printemps, Verdure. Além de Johannes Ciconia
e Beginning of Sus Une Fontaine, Franscesco Landini e Non Avra Pieta, Jacopo da
Bologna e o Madrigal Fenice Fua, Girardello, e TostoChei’ Alba Firenze’'s Caccia.
Léonie Pérotin e Guillaume de Machaut foram importantes compositores que
inovaram a polifonia no gradual mais antigo dos medievais no inicio da renascenga,
o Viderunt Omnes. E possivel comparar este mesmo gradual em tempos distintos, a
primeira versao na Alta Idade Média, e a segunda, na Baixa Idade Média, com novas
polifonias de Pérotin, bem mais tonais, o que pode resultar huma sensacao
fantastica de temporalidade imaginada, o que “levaria” ao espirito de duas épocas...
Relacionados a este periodo da Baixa ldade Média, acrescente
Jubilemos, Exaltemos, Dominus, Ave Virgum Virginum, Factum Est
Salutare/Dominus, Super Te lerusalem/Sed Fulsit Viginitas, Fragmentos de
Worcester, Adam De La Halle, De Ma Dame Vients/Dieus, Comment Dominus, e
Porroie/Omnes. Dentre os trovadores, acrescentam-se Petrus de Cruce, e Aucunt
Ont Trouvé/ Lon C Tans/Annuntiantes. E, por fim, Sumeris Incumenin. Selecionadas
por Grout e Palisca, nesta lista possuem as referéncias mais concretas da maior
quantidade de musica modal grega do periodo especificado “medieval”’, frisando que
também é antigo ao tempo presente, ao mesmo tempo em que ja se modernizava.
Antiguidade é o tempo que fornece menos interpretagées, duas delas, ja vistas, para
o Epitafio de Seikilos e Valsa de Orestes, além da Cangao babilénica de Ugarit que
os californianos defendem ser o “modal grego” pelo lado babilénico. E mesmo, as
notagdes propostas sdo mais controversas, desconexas com a teoria da musica
mnemotécnica e a tradicdo modal grega que parece demonstrar ndo terem se
orientado, na Antiguidade, por este tipo de notacdo, que é, para dificultar ainda mais,
cheio de lacunas que nao existe um consenso de reprodugao de uma precisao do
gue se ouvia na Antiguidade apenas pelas fontes sobreviventes. Ha, portanto, neste

repertério medieval, a maior precisao, dentre musicas mais antigas, do fendmeno
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modal grego predominante. Ir-se-a agora em direcdo a renascencga, e se vera que,
dai em diante, predomina o género diatbnico, ou seja, o modal grego, e ampliam-se
as experimentagdes na sociologia das alturas dos modos gregos, que sempre
permanecem, embora numa ampliacado fenomenal de notacdo e partituras diversas
que vao ocorrer, € que, se compreendera, nao extingue o objeto modal grego,
apenas o categoriza como um ramo préprio, que esta presente em quase toda a
musica Ocidental, e para tanto, nos proximos capitulos deter-se-iria aos valores
gregos que renascem e quais 0s principais artifices nessa perspectiva: alguns
tedricos da musica deste periodo. E, mais adiante, nos outros capitulos, estudar-se-
a Filosofia Classica e Historia Metddica, Cientifica, Poética e Cultural. René
Descartes em Paixdes da Alma, Discurso do Método e Metafisica, ndo aborda os
modos gregos em seu contexto, porém chegando bem proximo a uma disseminagao
desse campo do conhecimento em carater de legado para a contemporaneidade,
filosoficamente. Paideia € uma famosa obra do Filélogo alemao Werner W. Jaeger e
que contém um capitulo dedicado ao pitagorismo. E os modos gregos, e no brilhante
Curso de Estética, de Georg W. F. Hegel ha um capitulo relacionavel a modos
gregos. Paralelamente, ha um capitulo sobre modos gregos: Arthur Schopenhauer.
Nietzsche e aspectos de sua primeira obra peculiar, sobre os gregos, enriquecem
este trabalho, além do belo em Kant, e, Theodor W. Adorno, com sua critica a
industria cultural. Com a base de historiadores culturais na metodologia, e
historiografia sobre modos gregos das ultimas décadas. O repertério medieval
chama mais atengao neste trabalho, no entanto, ndo se preocupara em compor um
repertério da modernidade e da contemporaneidade, pois com o advento da
eletrbnica, da computagéo e da industria fonografica, ocorre uma ampliagdo desse
repertério, quando se seleciona alguns gregos e brasileiros, e ocidentais a
iluminarem. Porque € muito mais complexo separar o que é modal e tonal moderno,
e compreender-se-a porque este seria um trabalho ardiloso, e demasiadamente pds-
moderno. O que deve se pontuar € que os géneros diatdnicos, enarmbnicos e
cromaticos, sobretudo os diatbnicos, que caracterizam os modos gregos,
permanecem com sua légica fundadora em quase cem por cento do repertério da
musica ocidental e, salvo raras excec¢des, o esforco deu-se nesse sentido. Como
este repertorio € muito grande, a preocupagao maior serd com os fildésofos e
historiadores, e quanto a selecdo de compositores, esta talvez se faca

despretensiosamente, podendo elencar suas musicas de variadas estéticas e
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gostos, discussbes que também se verao filosdficas, e se tornando impossivel de
nao esquecer uma série dos mesmos, dentre os lembrados. Portanto serdao apenas
exemplos, um critério maior estara nos compositores reconhecidos como modais
gregos no século XX, dentre os quais trechos de Bela Bartdk, e ndo sdo muitos. Ver-
se-a, portanto, com a mente aberta para musica independente de vaidades
estéticas. Discussdes sobre o belo serao filosdficas, elas pode tomar dimensao de
consenso, dentro de padrdes de exigéncias de bom gosto em Kant, mas nunca sera
total, e abarcara musica classica e musica popular em geral, sem restricbes. Os
exemplos tomados s&o subjetivos, e escassos, € nao trataram diretamente sobre
pontos do objeto desta histoéria, exceto em Hegel, Schopenhauer, Jaeger e
Nietzsche. Exemplificando, se tera algumas passagens marcantes e exemplos de
modos gregos para ilustrar a histéria modal grega. Este € o objetivo final,
trabalhando inclusive os compositores modais gregos considerados mais célebres,
talvez, até denominados, a certo modo, classicos. Compreender-se-a também, com
base no estruturalismo do antropologo Lévi-Strauss, que tratou dos modos gregos, e
cunhou o termo modal, a impossibilidade de abarcar tamanho de repertério, que
demandaria uma arquivistica complexa que nem as maiores emissoras de radio
sequer conseguiriam, incluindo conteudos que possam ter passado discretos no
cinema e nas literaturas. E ndo se fara uma selecdo de obras da musica classica,
pois mesmo que ja estejam se tornando antigas hoje de uma modernidade cada vez
mais distante, sdo inumeras, diversificadas e complexas. E nao faria sentido analisar
suas partituras em detalhes, pela fusdao tonal/modal grego, que oculta o elemento
modal grego de forma a entender que ele existe, mas que é impossivel sua analise
em profundidade, uma vez que é dificil separar as linguagens, seja pelo ouvido, ou,
seja pelos — cédigos musicograficos. Aprofundar-se-ado nesses nuances do que seria

essa ciéncia ocultada, e por qué. E no rumo ao Renascentismo, a Histéria continua...
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Figuras 32 e 33 — Imagens medievais.

Musica popular na Idade Média. As unicas sem partituras, o que sugere
mnemotécnica modal grega e ja tonal (Foto da foto).
Fonte: GROUT/PALISCA (20086, p. 76-84).
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CAPIiTULO 3
OS MODOS GREGOS NA RENASCENCA

Serao apresentados aqui os maiores expoentes da histdria da
musica influenciada pela cultura grega desde o inicio do quinhentismo, e quando
houver relagdo com modos gregos, serdo tratados ponto a ponto, com a
fundamentac&o de Grout e Palisca. Revisitagdes de sua cultura nunca deixaram de
ocorrer em todos os séculos até o século XX. Do século XX| ha pouco conteudo
encontrado, portanto, as fontes existem. Principalmente do final do século XX, e sao
incontavel acervo, mas até 1a, muito ocorreu nos séculos XV, XVI, XVII, XVIIl e XIX...

Com base em Grout e Palisca, os europeus, nos séculos “XV” e
“XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 148), haviam combinado uma redescoberta do
conhecimento antigo com novas descobertas e inovagdes para a produgao de,
conforme os autores consideraram, uma espécie florescimento da cultura e das
artes que ficou conhecida como Renascimento. Segundo os autores, as mudangas
na musica eram de longo alcance. Respondiam a um crescente interesse em
agradar os sentidos: os musicos desenvolveram um novo tipo de contraponto, com
dissonéancias rigorosas e utilizagcdo generalizada “de doces sonoridades”, segundo
os autores, e eles criaram novos meétodos para escrever musica polifbnica, que
incluiu uma maior igualdade entre as vozes, texturas mais variadas que inclui
imitacdo em homofonia, uma rica polifonia e novas formas de material, € uma nova
reformulacado, criada, e emprestada. Nesse sentido, os autores relatam que tedricos
e musicos renascentistas liam textos gregos antigos que exaltavam a musica como
parte da educacdo. Certo platonismo que atribuia valor a cada cidaddo como sendo
dotado de capacidades possiveis em suas virtudes de cantar ou tocar a musica, e
eles descreviam o poder da musica para evocar emogdes e internalizar o carater
bom, idem quanto ao platonismo e aristotelismo na musica, e escritores e musicos
do século “XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 148-149) procuraram oS mesmos
papéis e efeitos para a musica do seu tempo, em termos filoséficos. Com base nos
ideais gregos, os compositores de musica vocal teriam se esforcado em refletir em
suas melodias os sotaques, entonagdes, ritmos e significados das palavras e Grout
e Palisca continuam que a invencado da impressao da musica, que se tornava cada
vez mais acessivel, criou um mercado mercantil para a musica, contexto social em

que se poderiam cantar amadores ou para seu entretenimento proprio, sozinhos, ou
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ainda, como uma atividade mais social, propriamente dita. Demanda essa que teria
estimulado novos tipos de musica, proprias de seu tempo nas caracteristicas, e um
grande aumento na pratica da musica instrumental, conforme pontuam os autores.
N&o menos importante, o interesse do artista renascentista no individuo trouxe uma
proeminéncia nova para os compositores, como os autores analisaram. Todos estes
desenvolvimentos teriam afetado a musica desde os séculos XV e XVI, um periodo
de grandes mudangas para a cultura europeia, a literatura, a arte e a musica. Para
alguns, no momento em que parecia que as artes tinham renascido apés um periodo
de estagnacgdo. Em “Historia da Franca, (Histoire de France) 1855, Julies Michelet”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 148-149), citado pelos autores como uma obra que
fornece esta nocado cristalizada na Renascenga (para o renascimento francés),
passara a ser largamente utilizado para designar o periodo histérico seguinte, no
tempo, a Idade Média. A ideia de renascimento procuraria captar os objetivos de
estudiosos e artistas para restaurar a aprendizagem com base nos ideais e 0s
valores das antigas Grécia e Roma, isto teria enriquecido a literatura, a arte, a
musica, e, para os autores, foi muito além de reviver o velho: a introdugédo de novas
técnicas, da pintura a 6leo para a imprensa trouxe mudancas consideradas mais
radicais. Na analise, fica claro que a Antiguidade Classica forneceu a inspiragao
para algo novo na historia da humanidade, que incluiu novas formas de ler e
entender a Biblia, ou a literatura em linguas vernaculas, e o realismo e a perspectiva
na pintura, e a alquimia cientifica. Ainda segundo os autores, na musica, este
periodo viria numerosos desenvolvimentos, destacam. Eles ndo ocorreram todos de
uma so vez, e, para eles, a Renascenga € mais bem entendida como um tempo de
mudangas continuas e sobrepostas, e ndo como um estilo unificado ou um
movimento. Depois do inicio do século XV, e dali em diante, foi identificado que os
musicos eram frequentemente de cargos de fora de suas regides de origem,
especialmente da Italia, o que segundo os autores, culmina num novo estilo
internacional sobre elementos de tradi¢des francesas, italianas, e inglesas, e sao
notadas novas regras para a polifonia, baseada em interpretagcdes préprias no
controle das dissonéancias, nas como assim foram, entao, interpretadas... O conceito
de dissonéncias e consonancias € o que se transforma no tempo, como ja foi dito
algumas vezes, e a musica apresenta um claro amadurecimento histérico, com
relacéo as utilizagdes dos intervalos e tipos caracteristicos dos modos gregos que se

experimentavam sem cessar, onde foi identificada, pelos autores, uma permanéncia
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do uso também das quintas e oitavas, e acrescentam que se evitariam as quartas,
que diferentemente do mundo antigo, quando foram sentidas como dissonantes (na
modernidade). Somam os autores, a isso, que a maior utilizagdo de tergas e sextas
desencadearam sistemas de nova afinagdo. O século XV viu o surgimento de duas
texturas principais que seriam predominantes no século “XVI” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 148-149): o contraponto imitativo e a homofonia — a chamada musica do
século. Para os autores, € complexo especifica-la. Eles sugerem que ela soa mais
leve, sutil, e, encorpada, e, para eles, com inovagdes modais gregas e modernas.
Portanto, fica evidente que neste periodo, ha rupturas que nos periodos anteriores,
seja na ldade Média, e, sobretudo, na Idade Antiga, que ndo ha muitos elementos
seguros a se comprovar através da Arqueologia, da Literatura, e da Historia, e que a
cultura material do renascimento deixa estes elementos claramente, e com maior
seguridade para a Histéria — e que é fascinante! Burgos, feiras, comércio mercantil...
A Europa estaria em uma nova posi¢cao no mundo, potencializadas questdes globais.
No também renascimento do aprendizado classico houve muitos
paralelos na musica, incluindo um renovado interesse na teoria grega antiga e ideal
para musica, e um novo enfoque sobre a configuragdo das palavras, com
declamagdes mais precisas passiveis de maior identificacdo, enquanto parte de
reflexdes dos significados e emogdes dos textos a moda filosofica antiga, ou com
sua forte influéncia, sempre presente — os autores observam — e que varios
importantes eventos politicos ocorridos nos séculos XV e XVI, incluindo o fim da
Guerra dos Cem Anos entre Franca e Inglaterra em “1453” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 149), a queda de Constantinopla para os turcos otomanos no mesmo ano, o
fim do Império Bizantino, e a conquista dos Balcas e da Hungria pelos turcos, no
século seguinte, foram o pano de fundo na dindmica dos acontecimentos musicais
histéricos tratados, interligados entre si. Para o compositor, e académico, Taffarello,
um sinal de enfraquecimento da igreja catodlica se deu préxima a este periodo,
quando a sede do papado passou por um cisma de curto periodo que contou com
dois papas, um na ltalia e outro na Franca, o que intensificaria o presente
enfraquecimento até o inicio de reformas pentecostais, o que seria pouco lembrado.
Pensadores renascentistas tiveram maior acesso aos classicos da
literatura grega e romana e da filosofia do que seus antecessores medievais,
afirmam Grout e Palisca, possivelmente pela maior procura, e das agora menores

distancias no ambito das comunicagdes, além da escrita e seu crescente interesse.
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Ataques otomanos a Constantinopla no inicio de “1396” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 151), levariam muitos estudiosos bizantinos a fugir para a Italia, levando consigo
varios antigos escritos gregos. Com a ajuda da polvora, da algebra, da geometria, do
alcool e da bussola, inserem contexto os autores, eles teriam ensinado a lingua
grega para os estudiosos italianos, alguns dos quais teriam viajado para o Leste
para ler os manuscritos de obras coletadas e desconhecidas para o Ocidente. Logo
0s classicos gregos seriam traduzidos para o latim, com maximas de Platao,
incluem, as sombras? ficariam para tras, e as pegas gregas e histérias renascem
acessiveis para os europeus ocidentais pela primeira vez, o que promoveu uma
efervescéncia cultural, intelectual e artistica e no inicio do século XV, os estudiosos
redescobririam copias completas de obras na retérica de Cicero e Quintiliano, e mais
além, neste mesmo século, outros textos da antiguidade romana também
circulariam, incluindo obras de Tito, Livio, Tacito, Lucrécio, dentre outros, enfatizam.

O prestigio crescente de escritos antigos corrobora novos usos.
Considerado um forte movimento intelectual do Renascimento, o humanismo, do
Latim "studia humanitatis" (GROUT, PALISCA, 2006, p. 151), (Estudos Culturais), o
estudo das humanidades, as coisas pertencentes ao conhecimento humano, era
constituido por humanistas que procuraram reavivar o conhecimento antigo,
enfatizando o estudo de gramatica, retérica, poesia, histéria e filosofia moral,
centrados em classicos escritos em latim e grego, conforme foi visualizado nos
estudos dos autores. Segundo Grout e Palisca, humanistas acreditavam que esses
individuos desenvolveram a mente no sentido individual, espiritual e ético, e ainda
prepararia os alunos para uma vida de virtude e de servico. Juntamente com a sua
crenga na doutrina crista, eles tinham fé na dignidade e nobreza dos seres humanos
e em sua capacidade de melhorar a sua prépria condicdo por meio de seus proprios
esforgos. Aos poucos, os estudos humanisticos substituiram a escolastica religiosa
que decaira, e com sua énfase em logica e metafisica, e sua dependéncia de
autoridade, como o centro da vida intelectual e do curriculo universitario tipicos do
antropocentrismo, tomam emprestados de fontes classicas estudos patrocinados
que também se tornaram classicos, com o suporte de pensadores, artistas e
musicos, 0os mais interessados nesta nova corrente, que foi a renascentista, e

notavel a influéncia de anéis de tradicdes entre sujeitos histdricos no tempo e

3 Derrocada do monopdlio cultural pela igreja.
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espaco, na abordagem de Grout e Palisca, numa clara inversdao de valores pela
sociedade burguesa, que agora incluia a classe dos banqueiros, e em uma elite
intelectual que detinha o conhecimento, que, parafraseando Francis Bacon, é poder.

O renascimento da antiguidade classica, em nova roupagem é
ilustrado pelos autores na estatua de bronze de Davi, de “Donatelo (1386-1466)”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 152), como o primeiro nu autbnomo desde os tempos
romanos. A nudez na Ildade Média era anti-tética a este periodo, pois era associada
exclusivamente para mostrar a vergonha, como em fotos da expulsdo de Adéo e Eva
do Jardim do Eden, e interpretacbes eram combatidas, ressaltam, e ja a nudez de
Donatelo mostra a beleza da figura humana, como nas esculturas gregas e
romanas; em Donatelo, os humanos foram utilizados como modelos, a plasticidade
era evocada de forma projetada nos gregos, assim, meios classicos seriam usados
para transmitir um tema religioso, por haver herdis biblicos inclusive, em paralelo
com 0s usos da proépria igreja de estudos classicos e humanisticos, em que somente
ela detinha tal utilizagdo, naturalismo da obra — sua tentativa de reproduzir a
natureza realista — também estd em sintonia com o esforco humanista de ver e
“‘entender o mundo como ele realmente é€”, uma doutrina deste tempo que se
flexibilizaria cada vez mais assimétrica nos dogmas que ao contexto social vigente
no mundo medievalista, dominado pela moral crista reto-conservadora. Era a razao.
Nota-se uma nova configuragdo, em que a arte era incentivada pelos mecenas,
humanistas por ideologia, mas que incentivavam a légica mercantil da acumulagao
primitiva, o que lhes era vantajosa, em uma questao légica: a sociedade funcionava.

A imitagdo de modelos classicos e ideal de beleza exibe o
naturalismo de “Donatelo” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 152), tipico da arte
renascentista, caracteristicas que tracariam paralelos na musica, como em
compositores que procuraram agradar ao ouvido com sonoridades e melodias belas,
concebidas naturais, em vez de extravagéncias em experimentagdes, pois as
inovacgdes estavam nos usos da légica modal grega bem teorizada. Contudo, a falta
de musica grega e romana real (em gravagdes ou notagdes, inexistentes, em maior
precisao) fez a relagcdo com os modelos classicos de forma logicamente distinta a
escultura, por exemplo, concentrando-se, pois, principalmente, sobre a musica
tratada nos escritos dos gregos, tdo revisitados, que possuiriam uma semelhanga
com a escultura, aparentemente no idealismo pitagorico e platbnico da esséncia

estavel a ser encontrada na crise existencial que foi ja foi falada a respeito da peca
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Hamlet de Shakespeare, e que s6 conseguia ser contraposta com a racionalidade e
o empirismo de Descartes, com sua maxima “penso, logo existo” que so a religido ou
a Filosofia com George Berkley conseguiriam superar com a crenga no poder
supremo de Deus, e o anti-materialismo, que responde também a crise de
existéncia, e retorna ao mito do homem grego, humano, néo perfeito, mortal, e a
ética e moral de Kant e Baruch Spinoza, dao novos contornos a Filosofia Classica
dos antigos gregos, a posteriori, no entanto (fazendo um salto temporal, pois na
Renascenca, predominou a busca cartesiana pelo empirismo, racionalismo, e na
arte, pelo realismo, o materialismo primitivo, que se amadureceria em dois séculos,
ou trés seéculos, dentre outros ismos, incluindo o iluminismo, que impulsionaria a
Europa). Assim a musica percorreria caminhos amplos, buscas pelo antigo e o novo.

Um afresco de “Tommaso Cassai Masaccio, (1401-1428)” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 153-154) ilustra todas essas caracteristicas e acrescenta outra,
conforme indicam os autores: um interesse no individuo — uma das primeiras
pinturas a usar perspectiva, cria uma sensagao mais marcada de profundidade, por
exemplo, conseguindo o efeito de uma isometria irreal, como se estivesse la na
propria pintura, em vez de uma tela cartesiana — rostos, corpos, € poses naturais;
cores contrastantes e perspectiva reforcam a sensagao de espaco, criando uma
composicao clara e agradavel; e a influéncia classica se refletiria ainda nas colunas
gregas com detalhe em estilo jénico e corintiano, nas capitais, nos arcos do teto
modelado. Apds o pantedo romano. Nota-se que artistas estavam a frente no tempo.

Nesse sentido, das dificuldades de correlagao artistica concreta com
aquele passado classico, os autores destacam as grandes correntes de intelectuais
e os artistas da musica renascentista que teriam ficado profundamente afetados,
embora em muitos aspectos, curiosamente a musica trilhou sua propria caminhada.
Sem musica antiga suficientemente codificada, e na dificuldade de trabalhar a
literatura ou a arte de retratar a realidade naturalista, objetivada sumariamente nas
artes plasticas, os musicos refletiram o humanismo de outras maneiras e o nucleo do
estilo internacional do século “XV” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 155) foi um
contraponto novo criado (motivos dos movimentos diastematicos), teoricamente
baseado em uma preferéncia por consonancia, incluindo tercas e sextas, bem como
quintas e oitavas perfeitas, e em rigoroso controle das dissonancias, como
conceituadas, nova abordagem de contraponto confere aos musicos de alto valor

colocados em evidéncia enquanto beleza, ordem, e estaria relacionada como
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agradavel aos sentidos, as atitudes que intimamente eram paralelas a tendéncias
contemporaneas de arte, no entanto, a musica ainda permanecia com sua estrutura
modal grega, essencialmente: no quesito razdes intervalares afixadas; trabalhando
mais os pontos que n&o foram tdo enfatizados pelos gregos, todavia, por meio das
suas razdes encontraveis, permitidas num plano racional l6gico demonstravel, fiel, e
mais ocultista. Ao relento, o modal grego mistificar-se-ia cada vez mais, e se
procurara explicar mais além o que foi este processo de mascaramento, ocultagao...

A distincdo entre a pratica nova e a mais antiga é nitidamente
expressa no livro sobre A Arte do Contraponto, “1477 (Liber de arte contrapuncti)”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 158-159), por Johannes Tinctoris (1435-1511), mais
um dos tratados de dificil acesso*. Sua simpatia com o humanismo, segundo Grout e
Palisca é mostrada por suas referéncias a varios escritores gregos e romanos, mas
faltam exemplos de musica antiga de um lado e de literatura, arte e arquitetura, do
outro, em sua relagdo com as artes da antiguidade. Com base na pratica do
compositor, Tinctoris criara regras, estas regras que foram ainda mais refinadas em
tratados posteriores e sintetizadas por Gioseffo Zarlino (1517-1590) em Os
Fundamentos Harmoénicos, de 1558 “(Le institutioni harmoniche)” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 158-159) e Pietro Aaron criou novas concepg¢des harmoénicas.
Uma nova énfase em tergas e sextas foi um desafio para a teoria da musica,
conforme os autores, e, para o sistema de ajuste de afinagdo, sendo que, ambos
intervalos referidos foram responsaveis para mudancas, no que se conhece pela
historiografia da arte modal grega, tratada — novas questdes parecem surgir inéditas.

Tedricos medievais definiram como consonantes apenas a oitava, a
quinta e a quarta, porque estes foram gerados pelas relagbes simples que Pitagoras
teria formulado em sua explicagdo pioneira, respectivamente 2:1, 3:2 e 4:3,
conforme ja visto, € ndo se tem outros exemplos além destes intervalos, conforme
asseguram os autores. Da influéncia de Pitagoras ou por outra razdo mais obscura
no amadurecimento dos usos de intervalos ao longo do tempo, curiosamente foram
estes mesmo intervalos os usados durante a Idade Média: todas as quartas e

quintas perfeitamente sintonizadas, segundo Grout e Palisca e conforme as

4 Este, de contraponto, é de um dos lideres do século XV, Tinctoris, deplorou as composigbes de
musicos mais antigos, em que havia mais dissonancias que consonancias e proclamou
radicalmente que nada escrito antes de “1430” (TINCTORIS, Johannes, The Art of Counterpoint
(Liber de arte contrapuncti), SEAY, Albert, American Institute of Musicology, 1961, p.14-15) valeu a
pena de se ouvir. [tradugao nossa] apud (GROUT, PALISCA, 2006, p. 158-159).
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evidéncias. Neste sistema, uma possibilidade sugerida pelos autores é de que tergas
e sextas tinham razdes complexas que os tornavam dissonantes, por definicdo da
época, no ambito das sensacgbes causadas, foram consideradas fora de sintonia
para o ouvido. Por exemplo, a terca maior tinha a razdo de “81.64” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 160), soando aspera, em comparagao com a terca menor “(5:4
ou 80:64)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 158-159), muito embora nao fique claro em
que momentos foram trabalhadas as razdes especificadas destes diastemas a eles.
Numa afinagdo funcionaria muito bem para a musica medieval, em que apenas
quartas, quintas, e a prima foram concebidas consonantes, seja por influéncia
pitagorica, seja por alguma sintonia do ouvido dos antepassados que nao se define
ou delimita precisamente por conta da distdncia no tempo e no espaco, de outro
contexto inalcangavel, e as tercas e sextas maiores apenas aumentariam o poder da
cadéncia medieval identificada pelos autores, em que uma terca maior e uma sexta
se interligavam recorrentemente a quintas e oitavas desse seu repertério conforme
os estudos cientificos, incluindo, Donald D. Grout e Claude V. Palisca. Estes s&o
termos tonais que foram muito associados a conceitos anti-téticos. Por exemplo,
tonalidades maiores foram utilizadas para expressar alegrias, e, as menores,
tristezas. Se Sensacional ou convencional, € complexo especificar. E nisso reside o
pitagorismo: ocultismo, n&o porque se quer ocultar, mas s6 porque nao se encontra.
Portanto, o Renascimento também trouxe de novo a vida o interesse
no passado grego da teoria musical, e na verdade, o impacto mais direto do
humanismo sobre a musica estava na redescoberta de antigos escritos sobre
musica e em novas abordagens para estudar e interpreta-los, conforme os autores,
durante o século XV, quando italianos cagadores de manuscritos gregos os emigram
de Bizancio e levam os principais escritos gregos sobre musica para o Ocidente,
incluindo os tratados de Aristides Quintiliano, Claudio Ptolomeu, e Cleonidas,
Politica de Aristoteles, e passagens sobre a musica na Republica de Platao e Leis.
Até o final do século XV todos estes foram traduzidos para o latim, e fornecem,
segundo os autores, uma maior visualizagao de seus usos quando comparados a
usos dos eclesiasticos, nem sempre bem identificaveis. “Franchino Gaffurio (1451-
1522)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 161), teria lido os tedricos gregos em tradugdes
latinas e incorporou muito do seu pensamento em sua escrita. Segundo os autores,
tratados de Gaffurio foram os mais influentes de seu tempo, revivendo ideias gregas,

os elementos e o alcance do sistema tonal, que foi convencionado poucos séculos
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depois e passavam a dar indicios mais consistentes de sua suposta génese,
podendo-se comprovar, mais factualmente, equilibrios em acordes centralizando nao
apenas nas oitavas e quintas, mas com atencao especial para as tercas maiores e
menores, as novas relagdes da musica com as palavras, e a harmonia da musica
formando um campo harménico amadurecido e mais proximo da musica moderna,
com influéncias pitagoricas que permaneceram sobre a fantasia ou a impressao e
que despertam os efeitos da musica sobre o corpo, a mente humana e sua relagao
tida por cosmogobnica, infinita, planetaria, universal, sobrenatural, e este contexto
esta mais relacionado e historicizado, e, no entanto, nunca deixou de ser cientifico...

O tedrico suico (belga?) Heinrich Glareano (1488-1563) em seu livro
A Lira de doze cordas, “1547 (The LyreDodekachordon)” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 161), acrescentou quatro novos modos gregos para os oito tradicionais da igreja,
usando nomes dos tonoi gregos antigos: eolio, hipoedlio, jonico e hipojénico, com
adi¢cdes, seguindo a légica dos tratados medievais com relagdo aos antigos em
termos de exemplificagdes dos modos gregos, e com novos amadurecimentos e
pontos ndo tratados anteriormente, incluindo também pontos ja conhecidos.
Glareano € a figura mais discreta na histéria que se conta dos modos gregos, e que
foi responsavel pelos modos gregos bem proximos ao que se conhecem hoje,
inclusive os nomeou pelos nomes legados, jonio, ddrico, frigio, lidio, mixolidio e
edlio, contemporaneamente. O |4crio foi assimilado pouco tempo depois, fechando a
l6gica completa, pela primeira vez, na histéria dos modos gregos. Pelo menos se
tratando das fontes. Ele fez a teoria dos modos mais consistentes com a pratica
atual de compositores, para os autores, ao usar algo emprestado da cultura antiga
para modificar sua herangca medieval — Glareano era um homem tipico de seu
tempo. Por outro lado, a criagdo do modo edlio e jénio, entra muito também, na
histéria da musica, como o nascimento da forma tonal e talvez seja o ponto mais
controverso dessa historia e que desmerece seu papel frente aos modos gregos,
uma vez visto que esse pioneirismo pode ter raizes proximas e coletivas e que ja
poderia apresentar indicios ao longo de séculos adjacentes. Esses modos seriam
claramente visualizados como constituintes de um modo maior e outro menor no
termo de acordes, diminuindo as solmizagdes, centronizacdes e utilizagdes livres
das escalas dos modos no caso dos instrumentos musicais, sobretudo de cordas,
gerando acordes fixos em que os modos estariam restritos, pode-se dizer que, de

certa forma, os modos passaram a ser utilizados mais de forma fixa, agrupada, e
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menos de forma livre. Agora os acordes levavam aos “modos gregos prontos”,
quando que os modos gregos levavam a esta organizagdo quando construidos por
suas partes encadeadas e organizadas teoricamente por partes relacionadas
logicamente. A logica pdde ser visualizada como pronta, e mesmo sem sua teoria,
poderia ser praticada, conhecida por novas linguagens, tipicas de uma notagao nova
que se tornaria a linguagem tonal, propriamente dita, que floresceria com grande
forgca na modernidade. O uso livre dos modos gregos permanecia mais na voz, e de
forma inata, oculta, e, 0 mesmo valeria na sua instrumentagdo, em remanescéncia...
Conforme os autores, as pessoas na Renascenca nao podiam
experimentar a musica antiga em si, como eles poderiam com a antiga arquitetura,
esculturas e poemas, mas, eles puderam ler os escritos de filosofos classicos,
poetas e tedricos que estavam sendo traduzidos recentemente e poderiam
reexaminar a musica a luz do que eles aprenderam sobre a pratica antiga: nos
séculos XV e “XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 162), muitas ideias que entraram
em circulagdo foram inspiradas pela leitura de antigas descrigbes gregas de musica.
Entre estes, segundo Grout e Palisca, estavam a musica como uma conquista
social, a musica como serva das palavras, transmitindo emocgao, o papel dos modos
gregos em dialogo em grande medida com o cromatismo, que também foi conhecido
enquanto um conceito legado dos gregos, e permanente, mas com menor uso. Para
enamornias, idem, acrescentam. E, surgiriam as grandes operadramas — anunciam.
A visdao grega da musica e da poesia como praticamente
inseparaveis, e da imagem do antigo poeta e musico que poderiam ser unidos em
uma unica pessoa, inspirou poetas e compositores a buscar objetivos artisticos,
comuns mais a este exercicio, que era menos comum anteriormente, e escritores
tornaram-se mais preocupados com o som de seus versos, €, para os autores, além
disso que foi referido, os compositores imitariam mais ainda os sons: a organizagao
e a sintaxe de um texto orientaram o compositor na formagdo da estrutura do
cenario musical e na marcacido de pontuacdo no texto com cadéncias que
expressaram diferentes graus de finalidade. No inicio do século “XVI” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 162), conforme as leituras, a regra seguiria o ritmo da fala e nao
violava a acentuacg&o natural de silabas. As novas texturas de contraponto imitativo
e homofonia, conforme explicam eles, permitiram que as vozes numa obra polifénica
pudessem declamar o texto num mesmo ritmo, e onde antes cantores muitas vezes

tinham liberdade para combinar silabas, para os andamentos simbolizados e os



186

ritmos, compositores, segundo os autores, agora assumiram o comando, vendo 0
proposito de sua musica como “servigo as palavras”, no¢des que, de certa maneira,
eram dos antigos gregos, tanto na literatura, quanto na poesia teatral — refletem eles.

Antigos escritos, segundo os autores, ja apresentariam descrigdes
dos efeitos emocionais da musica, e eles inspiraram compositores para tentar
expressar através da musica os sentimentos sugeridos pelos textos por eles
estabelecidos, e se a musica medieval ou a musica do inicio do século XV foi para
transmitir emogdes especificas ou simplesmente apoiar e decorar o texto, segundo
os autores, ndo é claro, ja que o assunto foi pouco discutido, e as conexdes entre as
sensacgdes particulares e especificos elementos musicais parecem impossiveis de
desenhar-se, e conforme ja foi refletido anteriormente sobre uma convengéo
arquetipica ou afetiva. No fim do século “XV” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 162), e
durante o século XVI ao XVIII, relatam os autores, todavia, os compositores, muitas
vezes utilizaram intervalos especificos, sonoridades, contornos melddicos,
movimentos contrapontisticos antes desconhecidos por insuficiéncia material, e
outros dispositivos mais, para dramatizar o conteudo, transmitir o que era, para eles,
o sentimento do texto. Nogao de arte dramatica que seria pontual para Nietzsche, ja
com um certo distanciamento, no século XIX, e, até 14, ha quatro ou cinco rupturas...

Um dispositivo identificado pelos autores, no inicio da modernidade,
foi a possibilidade mais clara de escolhas dos modos gregos, conforme os estudos,
em razao da influéncia dos discursos de Platao e Aristételes que insistiram que cada
um dos harmoniai gregos, ou os tipos de modos gregos em campos harménicos
puros, transmitem um ethos diferente que os musicos poderiam influenciar nas
emogdes de um ouvinte por sua escolha na harmonia, e as historias de Pitagoras
também parecem ter sempre uma influéncia: conta-se que acalmou um jovem
violento a partir de um flautista € uma harmonia que resultou nesse controle emotivo;
conta-se também, que, noutro contexto, Alexandre, o Grande, de repente levantou-
se da mesa de banquete e se armou para a batalha, quando ouviu uma musica no
antigo modo frigio, e essas coisas que se dizem da musica reforcam essas teorias
ligadas ao sentimento, e se os gregos nao teriam, de alguma forma, relacionado
propriedades tonais, antigamente, sem teoriza-las, ou simplesmente por ndo ter se
encontrado tais fontes. Tedricos e compositores renascentistas, conforme os
estudos das fontes, assumiram que: o harmoniai grego e o tonoi eram idénticos aos

modos da igreja, com nomes semelhantes, e que estes teriam os mesmos efeitos
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emocionais descritos pelos gregos em alguma medida, e compositores as vezes
escolhiam para definir um texto, um determinado modo baseado nas emocgdes que
os escritores antigos associavam a harmonia ou tons de mesmo nome. Essa
estética passa a ser internalizada pelo homem na pratica cultural da musica, € nem
sempre se pode precisar a consciéncia total deste fazer, no sentido de que — se era
uma regra da composicado ou um efeito natural que poderia ser reconhecido de
forma subjetiva nos termos da analise do produto dos compositores, comparaveis
com as teorias do ethos conhecidas, e segundo os autores, mesmo quando nao era
esse 0 caso, 0 modo de uma obra polifénica assumiu uma importancia muito maior
na ldade Média que no Renascimento e a maioria dos compositores teve o cuidado
de fazer o modo grego claro através cadéncias tipicas frequentes com sustentacéo
firme no final do modo grego, cadéncias que também eram conhecidas pelo termo
préprio medieval, ja estudado, o “tenor” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 162) (que no
renascimento passou a se designar como em uma linha de contrabaixo continua).
Apesar de alguns acidentes (conceito para notas n&o naturais) nas modulagdes, que
foram notados, e outras alteragcbes da chamada mdusica ficta, a musica europeia do
canto gregoriano do inicio do século XVI foi essencialmente diatbnica, ou seja,
baseada quase que exclusivamente na teoria dos chamados modos gregos, e
somente em meados do século XVI, compositores comegam a usar o movimento
enarmonico direto, como de Si para Si bemol: “B para B b” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 163), inspirado no género cromatico de musica grega antiga, o acidente
enarmoénico mais usado. Por isso, por ndo saber qual o modo grego puro usado com
l6gica dupla, a nota Si bemol, poderia ser chamada de L& sustenido (L& #). A Idade
Média, seria uma espécie de tritono enarmdbnico, um vicio, ou um elemento
cromatico estilistico, e, o sustenido e o bemol sdo termos modernos e nao antigos...
Cada uma dessas ideias — a musica como serva das palavras e
transportadoras de sentimentos, e o poder expressivo de modos gregos e do
cromatismo — que € um elemento distintivo novo na historiografia, relativo ao século
XV e “XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 163), e na individualidade e inteligéncia
desse homem moderno, ndo mais territério quase que de dominio exclusivo da
igreja, e cada origem na imitagdo da antiga pratica, com base nos autores, conferiu a
teoria descrita nos escritos classicos, e embora menos direta do que imitacbes de
literatura grega e romana, arquitetura, ou escultura, esses conceitos mostram a

composig¢ao estética da musica bem pulverizada no dito “movimento renascentista”...
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Juntamente com o renascimento de ideias antigas, a Renascenca
também viria uma influéncia das novas técnicas, destacam Grout e Palisca, como na
tinta a oleo, possivelmente usada pela primeira vez em “Flandres” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 163), desde as mais frescas, mais reais, e de mais duradouras
cores as temperas e tintas de agua, acrescentam, e ela também secando mais
lentamente, permitiria aos pintores fazer correcbes e conferir mais atengdo aos
detalhes, e, além disso, os autores sustentam que a introdug¢do da impressédo da
musica em maior escala € um fendbmeno que tem maior disseminacao de ainda mais
efeitos de longo alcance, se comparada ao inicio dessa proliferagdo na ldade Média,
quando passou a ser conhecida, visto que na Antiguidade Classica nao se pode dar
por certa esta modalidade e os vestigios s&o escassos, quando comparados com a
pratica descrita da mnemotécnica via oralidade, no que € um pressuposto mais
prudente. Ao fazer a divulgacdo mais ampla possivel, tanto da musica escrita,
quanto da impressao feita com a musica anotada, e a disposi¢cao de um publico mais
amplo, incentivava-se o crescimento da alfabetizagdo musical e de novos géneros e
repertorios, refletem os autores, e que a editoracdo da musica traria mudancas que
eram tao revolucionarias para a musica no século “XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p.
163), como o desenvolvimento da notacao tinha sido para a Idade Média, ou como
as musas e mitos para os gregos, ou ainda a roda, na pré-historia. Em vez de alguns
manuscritos preciosos copiados a mao e que se mostravam sujeitos a erros de
percurso de sua formacao e de suas variagdes, os autores sugerem que houve uma
oferta abundante de novas musicas em copias de precisdo uniforme que era agora
disponibilizada — ndo exatamente por um pre¢o baixo, mas muito menos dispendiosa
do que manuscritos equivalentes em tempos mais remotos, ressalvam.
Consequentemente, os autores concluem que toda a Europa e as Américas
sentiriam a musica impressa espalhando-se para um publico amplo e as obras de
compositores que de outra forma teriam sido conhecidas apenas num pequeno
circulo, ucronicamente; e a disponibilidade de musica impressa, € o que encorajaria
amadores e profissionais para formar conjuntos instrumentais, vocais, e mistos.
Além disso, os autores inserem que a demanda por novas musicas passou de mao
em mao com o surgimento de novos estilos populares, no que a oralidade a moda
antiga, pressuposta, nunca deixou de ser um recurso ha sua ininterrupta
disseminagao (a excecado do elo perdido na camada média da Antiguidade grega,

em que nada foi encontrado, possivelmente uma queda da civilizagao). Eles ainda
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alegam que a impressao se consolidou concretamente, seja como uma nova forma
dos compositores ganharem dinheiro, seja diretamente por meio da venda de suas
obras para editoragdes pioneiras, ou indiretamente, que, segundo os autores, seria a
realizagcao de um cartaz com seus nomes e composi¢cdes melhor conhecidas, o que
potencialmente acabava por atrair novos clientes. Enfim, a existéncia de copias
impressas preservou muitas obras para o desempenho e estudo de geracdes
posteriores, consolidando cada vez mais um mercado para isso, que se
potencializaria com o advento da Revolucido Industrial e a consolidacdo de um
sistema capitalista mais maduro: arriscariam-se as notas do tom do século XVII e
nao mais das técnicas apenas, e agora estao inclusas as diretrizes das tecnologias...

A musica assumiria posi¢gédo central na Igreja Luterana por causa da
valorizagao do préprio Martinho Lutero do que era a musica para ele, segundo Grout
e Palisca. Contam que ele era um cantor, desempenhando na flauta e no alaude
virtudes musicais, e, como compositor, admirava a polifonia franco-flamenca, em
especial, suaves e alegres musicas de “Josquin” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 213).°

O Flamenco surgiu como destaque na composicdo da jovem
geracdo de 1520 a 1550, em toda a Europa, e entre os melhores ou mais
conhecidos, enunciam os autores “Adrian Willaert (1490-1562 a. C.), Nicolas
Gombert (1495 - 1560), Jacobus Clements” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 224).
Nasceram em Flandres, mas tomaram as mensagens em outros lugares, contam os
autores, e estenderam uma tradigdo centenaria, servindo igrejas na Holanda, onde
Gombert passaria a maior parte de sua carreira, na capela do imperador Carlos V, a
trabalhar em Madrid, Viena e Bruxelas, e Willaert tinham cargos em Roma, Ferrara,
Mildo, Veneza e, finalmente, onde foi diretor de musica na igreja principal, de Sao
Marcos, onde muitos musicos proeminentes ele treinaria, incluindo o tedrico Gioseffo
Zarlino, e compositores como “Cipriano de Rore, Nicola Vicentino, Andrea Gabrieli”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 224). Sua escola era, também, modal grega, e nao

somente. Essas e outras informacdes sao inseridas pelos autores, Grout e Palisca...

5 Possivelmente influenciado por Platio e Aristoteles, sugerem os autores, acreditava firmemente no
poder educativo e ético da musica. Dessa forma, cantando com os fiéis, juntos, poderiam se unir em
proclamar a sua fé e louvar a Deus. Por estas razdes, ele queria que toda a congregacao “cantasse
Nnos servigos, nao apenas os celebrantes e o coro, como os catdlicos”. (LUTERO, Martinho, ordem
de missa e comunhéo para a Igreja de Wittenberg, 1523, Philadelphia. A Imprensa Fortaleza, 1965,
p. 36). [...] [traducdo nossa] Apud. Modos gregos também formariam a religido protestante na
histéria da musica, como ficou perceptivel.
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E importante destacar que o Flamenco, que se esta falando ndo é o
do violao/guitarra, hispanico moderno, embora tenham surgido, e talvez, nesta
mesma época, um, dentre os ciganos, que se popularizaria cerca de dois séculos
depois com Francisco Tarrega, e seus estudos avangados para violdo, pela primeira
vez. Ao mesmo tempo, “Gombert” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 226) enfatiza os
modos gregos, destacam os autores. Compositores renascentistas e tedricos viram
os modos gregos como um elo entre as tradi¢gdes cristas e os efeitos emocionais da
musica antiga, fazendo claro que os modos gregos eram de vital importancia de sua
cultura e este mote estd no modo 5, o modo lidio em F (F&), segundo Grout e
Palisca. A voz era eleita para ser a principal atuante no campo da utilizagdo nas
transpassagens de modos gregos, e do caminho em que se percorreria um modo
grego e, segundo os autores, as cadéncias caiam muito sobre F, o modo final, com
cadéncias subsidiarias sobre C (Do) (o estilo flamenco que ja dava indicios de
tendéncia seguida desde a ldade Média e que se fortaleceu como um estilo tipico,
sobretudo da Franca e depois Espanha e onde também o violao possivelmente teria
surgido). No inicio, as vozes de entradas alternativas em F e E (Mi) no campo de C,
e as melodias, tendiam a se mover dentro dos limites definidos por essas notas e
seus intervalos de mesmo campo harménico, conforme nos estudos destes autores.®

De meados do século XVI, é possivel visualizar a maioria dos
madrigais como sendo para cinco vozes, com frequentes mudancas de textura,
como asseguram os autores. Eles descrevem que compositores livremente
alternavam homofonia e polifonia imitativa ou livre, conforme o estilo que viu-se
florescer e os modos permaneceram mais nas vozes homofbnicas e estavam
sustentados por agrupamentos de modos, muitas vezes justapostos em formas de
acordes maiores ou menores, trabalhando muitos pontos dos modos gregos
polifénicos. O lider compositor madrigal, em meados do século, foi “Cipriano de Rore
(1516-1565)" (GROUT, PALISCA, 2006, p. 250), flamenco de nascimento, Rore

trabalhou na Italia, principalmente em Ferrara e Parma, professor como diretor

6 “Os movimentos naturais e movimentos acidentais, conceitos dos tons e semitons na sexta maior,
décima terceira maior, terca maior, quarta ou décima primeira, décimas terceiras menores”, etc.
foram descritas nas fundacdes harmonicas por “Gioseffo Zarlino (1517-1590)" (GROUT, PALISCA,
2006, p. 226). Segundo os autores, ele fez um dos tratados mais respeitados de meados do século
XVI. Seus conselhos aos compositores sobre a forma de expressar emogdes correspondem quase
exatamente a pratica de seu professor Willaert e este seu tratado: (WILLAERT, Adrian. Gioseffo
Zarlino, Le istitutioni harmoniche, 1558, Livro Ill, capitulo 31, Claude V. Palisca, New Haven, Yale
University Press, 1983, p. 95). Apud.
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musical na igreja de Sao Marcos, em Veneza, com profundo interesse no
humanismo e em ideias da “musica grega antiga”, seguindo tradigao que ja foi vista.
“‘Da le belle contrade d'oriente” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 250), foi
publicado postumamente em 1566, na ultima colecdo de madrigais de Rore. Os
autores pontuam que Rore imbuia cada detalhe da melodia com o ritmo, conferindo
sentidos e sentimentos aos poemas, como no caso deste soneto, modelado em
Petrarca. Durante a obra, silabas acentuadas, segundo os autores, se combinavam
com notas mais longas do que as silabas ndo acentuadas, criando as vezes a
sincope, um conceito de pulsacdo melddica, como em "dolce" e "lasci", exemplos
usados pelos autores. A utilizagdo da duracdo de acentuagdo, com o objetivo de
refletir o conhecimento dos humanistas, que a poesia antiga grega e latina atribuia
por sotaque quantitativo (comprimento da vogal ou silaba), era realizada de forma
oposta a acentos irregulares, como nas linguas modernas, segundo Grout e Palisca,
que eles pressupdem como busca pela tradicdo grega do ethos: Rore e outros
compositores de sua época imitavam o ritmo da poesia antiga através de toques em
quantidades, afirmam. Por exemplo, os autores descrevem que uma mulher
expressou tristeza quando o amante estava prestes a partir, na musica.
Combinagdes de vozes mudam a cada palavra ou duas, sugerindo aos autores, que
interpretaram a falta de ar, no canto, associada a angustias recuperadas através de
descansos frequentes na respiracdo. O compositor teria escolhido intervalos
associados com tristeza nas teorias gregas e refletir inflexdo de voz natural através
dos contornos melddicos que os autores exemplificam no aumento dos semitons
para "T' en Vai" (Va Vocé); desencadeando em tergas menores em um "addio"
(adeus). "Sola mi lasci" (s6 vocé me deixar) foi uma frase cantada por uma s6 voz
aguda, simbolizando "solidao", enquanto evocaria um lamento dramatico da mulher.
Aquela frase também teria usado dois semitons proximos, A (La) - Si bemol e Si
bequadro, para transmitir dor, caracterizando cromatismo grego com uso, que
parece ser uma estética sempre presente, em meio a uma sempre maior
predominancia do género diatbnico que caracteriza os modos gregos, pois 0 género
diatbnico € modos gregos, e 0 género cromatico grego nao € modal grego, mas é
usado como um adorno, bem como o enarmoénico. Detalhe menos frequente em
modos gregos. Ha momentos separados e simultdneos a ambos. As preferéncias de

estilo variam constantemente ao longo destes séculos modernos e paradigmaticos...



192

Ja no periodo anterior, 0 movimento cromatico direto - de B para B
bemol ou bequadro, ou qualquer semitom entre as notas, n&o tivera sido
predominante no sistema guidoniano, por exemplo, de solfejo, em que notas
sucessivas tinham que fazer parte do mesmo hexacorde, relembram os autores,
mostrando uma maior preferéncia por modos gregos sem cromatismos neste
medievo, ainda que estes por ventura fossem detectados, e conforme as leituras.
Todavia em menor quantidade antes, segundo os autores. Mas os teoricos de
meados do século XVI, afirmam eles, abracaram muito mais o uso do cromatismo se
comparado aos medievais, também como forma de reforcar a autoridade dos
gregos, e nao somente pelos modos gregos. Zarlino teria conferido grande
aprovagao do movimento cromatico, apontam, junto com outros usos de acidentes
para deslocar-se temporariamente para além das notas do modo diaténico, como
maneiras de expressar sentimentos em formacgao. Rore frequentemente apresenta
notas fora da logica modal grega estavel em um campo harménico, misturando-os
de forma experimental, tanto que a passagem do exemplo dos autores inclui todas
as doze notas da escala cromatica como se esta fosse “orientacdo de uma bussola”.

Rore nao estaria s6 na apreciacdo cromatica, conforme os autores.
Compositor e teorico, Nicola Vicentino (1511-1576), propds reviver os géneros
cromaticos e, inclusive enarmdnicos de musica grega em seu tratado, “L'antica
musica ridotta alla moderna praticca” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 250), (Mdsica
Antiga adaptada a pratica moderna, de 1555), e utilizava movimento cromatico em
seus madrigais, e por vezes incorporou os tetracordes e o cromatismo grego de tal
modo que, segundo os autores, até o final do século XV, o cromatismo ja ndo era
um efeito especial que remeteria aos antigos gregos na mentalidade cultural, mas
um efeito comum, peculiar deste século. Associagdo ao grego nao ha, ou perdeu-se.

Tal qual Rore, inserem os autores que outros compositores italianos
procurariam imitar o ritmo da poesia grega, de modo que os poetas franceses e
compositores cultivaram a chamada muasica medida (musique mesurée). Membros
da Academia de Poesia e Musica “(Académie de Poésie et de Musique)” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 258), formada em 1570, procuraram unir poesia da musica
‘como nos velhos tempos” e reviver os efeitos éticos da musica grega antiga,
conforme indicam Grout e Palisca, e que ao apresentar a sua musica para o publico
em geral, eles esperavam melhorar a sociedade, num remanescente esforgco de

Platdo que sempre pareceu tomar uma grande referéncia em todas as novas
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conceituagdes que iam surgindo — pitagéricas, idem. Conforme os autores, o poeta
Jean-Antoine de Baif escreveu versos estroficos em francés em antigos metros
gregos e latinos, que ele chamou verso medido em estilo antigo “(vers Mesures a
L'antigo)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 258). Como o francés n&o teria disponivel as
vogais longas e curtas das linguas antigas, os autores explicam que Baif teria
atribuido vogais francesas as duragoes, aproximadamente igualando o sotaque com
os comprimentos. Estabelecer-se-ia posteriormente essa poesia, segundo Grout e
Palisca, em compositores como Claude Le Jeune, o principal expoente do género,
conferindo a cada silaba longa uma nota longa, e a cada silaba curta, uma nota
meio longa. A variedade de padrdes de verso produziu uma variedade
correspondente de ritmos musicais nos quais se deram os agrupamentos duplos e
triplos, alternativos e livres, como no “Revecy Le Jeune venir du printans” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 258). Mais um tratado de acesso mais restrito, menos disponivel
para mais minucias aqui, portanto. S6 é possivel trata-lo por meio de interpretacdes
relacionadas de uma forma sempre indireta, como tem ocorrido até entdo e este
quadro nao muda até os fildésofos alemaes. Estes tratados s&o espécies de tesouros.

A Mdusica Mesurée seria muito madura para se tornar popular,
argumentam os autores, mas, a experiéncia introduziu ritmos irregulares na
atmosfera de tribunal “(cour)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 257-258), um género de
musica para voz com acompanhamento tonal que predomina na musica vocal
francesa em geral depois de cerca de 1580, com acompanhamentos menos modais.

Um dos mais famosos madrigais, de Thomas Weelkes, “As Vesta
was” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 260), conforme os autores, era em seu proprio
poema. Elizabeth, que nunca se casou, segundo os autores, foi chamada de Rainha
Virgem, e o poema invoca tanto Diana, a deusa grega da virgindade na versao
romana, quanto Vesta, a deusa romana do fogo, lareira e casa, a irma solteira de
Jupiter, o Zeus do pantedo romano, e numa clara inspiragdo dessa mitologia grega...

Improvisando em uma musica para acompanhar a danca, que
segundo os autores, teria raizes antigas, mas a forma conhecida € uma invengéao
tipica do século XVI, que teria sido usada mais para pegas instrumentais
independentes, em vez de acompanhamento de dancgas. Variagcbes conciliam a
evolugdo com a repeticdo, com um determinado tema central — uma musica ja
existente ou recém-formada, que traria uma nova linha de baixo (notas graves), o

plano harménico, melodia com acompanhamento, ou outro tema musical — e
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apresentando uma série ininterrupta de variantes sobre o tema, explanam.
Objetivamente, este estilo queria sempre evidenciar uma variedade e que poderia
ser alcangada em termos de embelezamento, um ideal basico fomentado, segundo
Grout e Palisca, e variagdes serviriam para entreter o ouvinte ou intérprete amador
com ideias novas e demonstrar a habilidade do intérprete e do compositor, e todas
estas formas, nas variacbes de jogos paralelos do orador, elaborando sobre um
tema, sugere uma ligagdo com o interesse renascentista na antiga arte da retorica,
oratéria, ou persuasdo. Seriam os elementos que deveriam estar presentes,
contextualmente no século “XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 275), constatam eles.
Veneza, a cidade mais cultural, segunda maior italiana depois de
Roma, era um Estado independente, conforme Grout e Palisca. Nominalmente, uma
republica, era, para os autores, uma oligarquia dirigida por varias familias
importantes, com um lider eleito chamado de doge (expressao veneziana para
"duque"). Porque Veneza era uma cidade de comerciantes, e o principal porto para o
comercio europeu com o Oriente, que tinha acumulado uma enorme riqueza, poder
e esplendor por volta do século “XV” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 280), guerras e
outras desgracas sugerem a redugdo de sua posi¢ao no século XVI, no entanto,
ainda controlaria extensos territorios na peninsula italiana, e ao longo da costa
adriatica, ou seja, da Croacia em diregdo a Grécia, conforme indicam os autores.
Assim, foi pelo controle do mar mediterraneo, e dessas porgdes de terra que
controlaram o comércio, sobretudo, o de especiarias com a india, que obrigava os
espanhois e portugueses a contornar o Cabo da Boa Esperancga, na Africa, o que
culminou na descoberta da América, do Brasil e breve funda a capitania Sao Paulo.
Na arte e arquitetura, como na musica, o Barroco comegaria na
Italia: a teatralidade da arte barroca € vista nas esculturas de “Gian Lorenzo Bernini
(1598-1680)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 294), que trabalhou para a igreja e outros
clientes ja no século XVII em Roma. Contraste para os autores com o famoso David
de Michelangelo (1501-4), era o David de Bernini (1623), em que eles apresentam
como a mudanga do Renascimento aos objetivos do Barroco. Conforme os autores
refletem, Michelangelo evocaria estatuaria grega antiga com o seu nu, celebrando a
nobreza e beleza da figura humana através de equilibrio e proporgéo plastica, e
retrata o seu heroi, conforme os autores, como contemplativo, e, ainda, com apenas
uma testa franzida, segundo eles, para sugerir a proxima batalha com Golias. Ja

Bernini mostraria o corpo dinamico, musculos tensos, labios e rosto tensos: seu
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efeito dramatico, os autores admitem, faria o espectador responder emocionalmente
e nao com admiragao distanciada: uma nogéao tipica do realismo renascentista que
se fortalecia, € na musica buscar-se-ia 0s mesmos efeitos, por outras criatividades...
Uns dos tesouros da histéria da musica na literatura, por influéncia
dos gregos, e que faz parte da literatura, sdo os cantos IX e X de Lusiadas, em que
o portugués Luis Vaz de Cambes narra aventuras inspiradas nos gregos antigos,
diferenciando na forma da narrativa em que se envolve um contexto com “Musas”’,
evocadas, de outro pantedo, com figuras e nomes do pantedo romano baseado no
grego, no final da obra, o que inclui o Epilogo. Baco refletido de Dionisio, assim
como Mercurio esta para Hermes, que esta para Vénus idem a Afrodite, assim como
Marte foi Ares, Gaia era Tellus, Saturno era semelhante a Chronos, Jupiter a Zeus,
Netuno que era Poseidon, Plutdo, o Hades, Diana vertida de Artemis, filhas
Nereidas, Vulcano que era Hefesto, o Cupido era Eros, Juno foi Hera, Ceres tal qual
Deméter, Minerva representou Atena, Fortuna foi Tique, e da Musa cantou a Ninfa...
Um teorba do periodo inicial do barroco, segundo Grout e Palisca,
era um tipo de alaude com longas cordas graves, normalmente usadas no
acompanhamento de cantores. O nome alternativo italiano, chitarrone (kithara
grande), refletiria, para eles, os interesses italianos na musica grega antiga. Em
forma de aparicdo desconhecida em 1589 destes instrumentos. Da-se conta pelos
autores, de que seriam florentinos, e representavam o poder da musica grega; e a
tiorba pode ter sido inventada para a ocasidao de uma pintura de “Theodoor
Rombouts (1630)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 300), pressupbéem os autores, a
medida que os artesdos instrumentais sempre laboraram de forma mais isolada, e
deixando poucos vestigios e fontes. Estes fatos sdo muito contados pelos musicos...
Se os elementos acima tenderiam a caracterizar todo o periodo
barroco, um aspecto da musica que ndo se mantém constante € a organizagao
harménica: musicos no inicio do século XVII mostram os usos variando dentre os
oito modos gregos medievais de trabalhar que fora comum dentro da igreja,
mesclados com o novo sistema com mais modos expandidos em tons maiores e
menores que surgira na Renascengca com Glareano, e ficaram conhecidos na
musica tonal dos séculos XVIII e “XIX [...] Rameau” (GROUT, PALISCA, 2006, p.
306) em Tratado em Harmonia, de 1722, teria oferecido, conforme os autores,
formulacao tedrica completa do novo sistema, que até ja daria indicios de existéncia,

por mais de meio século. Mas, para eles, como a versao renascentista do sistema
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modal grego, tonalidades envolvidas gradualmente, longas utilizacbes de certas
técnicas — progressédo de cadéncia padrao, diminuigdo da utilizagcdo modal grega,
sobretudo da quarta, e em certa medida, também da quinta, padrées convencionais
de baixo, o uso de suspensao e eventualmente criagdes de um conjunto consistente
de repetigcdes — puderam ser codificados em teoria, e na presenca de tais técnicas,
mostram diminuigcdo na influéncia continua dos modos gregos na dominagao do
fazer musical enquanto pratica cultural, ainda que estivessem presentes como
estrutura, ela passa a transformar-se significativamente na sua aplicagdo pratica e
na cognigao usual. Isso geraria um paradigma sério sobre as identidades musicais...
Um dos melhores exemplos das alteragdes mais sentidas no campo
modal grego, deste tempo, € “Claudio Monteverdi (1567-1643)” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 297). E o curioso € que mesmo com todas as inovagdes, também no campo
modal grego, sobre as dissonancias e as tergas e sextas dando suporte para a ideia
tonal, no que seria mais uma simplificacao do sistema também bem simples, o dos
gregos, nos termos de exemplificagdes da l6égica modal grega, € que supostamente
teria corroborado com a concomiténcia de novas linguagens musicais para estas
novas simplificagcdes recém-apresentadas, e em razao que Monteverdi também tinha
se inspirado pela cultura grega, diga-se, “resgatada”, ou tomada por influéncia,
inspiracdo, empréstimo, ou 0 que quer que chame, foi intercambiada com contato
direto ou indireto com a cultura helénica, analisam. O fato € que, dentre suas
maiores obras, pode-se observar que trés 6peras sobreviveram, destacando duas de
temas gregos: “L’orfeo, Il Ritorno de Ulisse”, (GROUT, PALISCA, 2006, p. 297),
fundando assim, aquela que foi chamada a segunda préatica. lria-se, agora,
aprofundar um pouco mais pela teoria histérico-musical do Renascimento Cultural...
Sobre as questbes inseridas pelos autores, do semitom e
temperamentos iguais: unindo vozes e cordas com teclados e alaudes criaram-se
alguns problemas quanto a afinacdo, e os autores observam que os musicos do
século XVI teriam utilizado uma nova e maior variedade de sistemas de afinagdo. Foi
preferida por cantores e violinistas a entonagdo modal grega, pois permitiu ajustes
necessarios para manter satisfatéria a estabilidade e equilibrio nos intervalos
harménicos como que em uma perfeita sintonia, alegam. Tecladistas ndo poderiam
ajustar o tom durante a execugado, segundo os autores, porque um andnimo teria
inventado o chamado temperamento médio dos tons, o que permitiu mais triades

diatdnicas para soar bem, mas com tensdes diferentes. Instrumentos com trastes,
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como alaudes e violas, tem a organizagao das casas, trastes, e rastilhos necessarios
para usar temperamento igual para evitar que as oitavas “mintam” em notas
proximas, e microtonalmente elas eram instaveis e a desafinagdo do teclado seria
um ajuste minimo e de equilibrio proporcional entre as notas, por progressoes
matematicas, evidenciam. Entender-se-a melhor nos proximos capitulos com auxilio
da matematica e da linguistica. Combinagcbes desses trés sistemas de afinagcéo
incomensuraveis na exatiddo de virtudes humanas, e esforgos psiquicos teriam
provocado algumas das queixas mais amargas de Artusi contra a musica moderna,
conforme relatam os autores. Praticamente, os artistas compromissados
trabalhavam a quantidade e a qualidade na variagcdo de possibilidades em séries
harménicas, e, como compositores exploram uma ampla gama de cordas ou teclas,
temperamentos “more-nearly-equal” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 303, 304), ou seja,
temperamentos ao mesmo tempo proximos, distintos e semelhantes, e
gradualmente tornou-se aceita essa convengao do 6rgdo, do piano, com grande
tensao (forgca de tragdo da corda no instrumento), e doce sonoridade, nao sacrificial,
pois se mudam os materiais dos instrumentos, de mais animais, para mais minerais
e vegetais, embora muitos musicos estivessem relutantes em abrir m&o da pureza
da mao humana em contato com a natureza real e selvagem, pura, que também
passavam a ser possiveis na média de tons em temperamento das técnicas
conhecidas e regras matematicas afixadas com a “adequagéo” incognita ainda. O
sistema era variado e nao uniforme, portanto, e todo o elemento sobressaia. Esta
talvez seja a parte com menos fontes disponivel, seja na Grécia Antiga, seja agora...
E o que apenas se conta sobre coma pitagérica, nota do lobo, tritono do diabo, e etc.

Sobre acorde, dissonancias e cromatismo grego, os autores
descrevem uma composi¢cao musicografica em um “baixo/grave continuo” que levou
naturalmente a pensar de sons consonantais como acordes em vez de conjuntos de
intervalos mais modais gregos nas notas graves que poderiam gerar dissonéancias,
tal qual o violao iria fazer com o violdo de 7 cordas, no inicio de século XX, a época
de ouro do Brasil, quando se trabalhariam belamente dissonancias e consonancias.
Para eles, aquela ideia, por sua vez, levou a uma visao de dissonancia menos como
um intervalo entre as vozes do que como uma nota que faz com que, por meados do
século XVII, convengdes regidas no sentido de como poderiam ser introduzidas
como resolutas. Cromatismo grego, para os autores, era uma fuga que servia para

expressar emocgdes intensas de climax em obras vocais, sugerir exploragao
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harmdnica em pegas instrumentais em nivel de improvisagao de ouvido absoluto, ou
quase absoluto, e/ou para criar temas para tratar os novos contrapontos imitativos...
Modalismo grego e tonalismo vivem sua maior unido e um dos
capitulos mais ricos da histéria da musica, que se motiva aqui, pela perspectiva da
cultura musical grega idealizada, e abre caminho da 6pera ao barroco do século
XVII: o contraponto seria controlado mais virtuosamente e harmonicamente e
carregado de expressao verdadeiramente nova, para os autores. A natureza do
contraponto teria sido alterada durante a época barroca, pontuam. A polaridade
entre os médios mais tonais e os baixos mais modais gregos e continuos constituiria
uma impressao ilusionista fantastica de equilibrio entre as partes, substituindo a
polifonia de vozes iguais tipicas do século “XVI” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 303,
304), com énfase no baixo, em “contraposi¢do”, ao esquadrinhar dos campos
médios, convertidos de l6gicas modais gregas mais para a formacao de acordes e
outros sistemas do género tonal, futuramente consolidado pela musica classica,
moderna. Os autores observam que, mesmo em contraponto imitativo, as linhas
melddicas individuais foram subordinadas a uma sucessao de acordes implicita no
baixo, produzindo um contraponto impulsionado pela harmonia que pulsam modos
gregos ocultados noutra grafia, duplicando a cognicdo de linguagens musicais
possiveis de se estudar. Portanto este contexto refere mais a um tempo cultural que
a sujeitos histéricos determinados, situagbes singulares, ou obra especifica. Com
ritmo cada vez mais codificado, regular e flexivel, e seus modos ritmicos, a musica
no periodo barroco era ou muito métrica ou muito livre, acrescentam Grout e Palisca,
em consequéncia desses dois estilos distintos e simétricos em grande parte, o
modal grego e o tonal. Compositores experimentaram ritmos dolentes para
recitativos vocais e pecas solo-instrumentais de improvisacéo, dentre as quais, citam
os autores, as modalidades de tocatas e preludios. Transformando a musica, esses
novos ritmos regulares assinalados pela historiografia desta musicografia
sobrevivente narrada por Grout e Palisca, quando comparada com a predominancia
em detrimento das mais antigas ou medievais, é possivel visualiza-la como se
transforma, e se valoriza, por exemplo, a cadéncia, para estimular a danca e que se
tornaria cada vez mais difundida. Além dos codigos. Tonal = a simples e quadrado.
Os autores explanam que Barlines simplesmente demarcou frases de comprimento
igual ou desigual, e em meados do século XVI e XVII. Porém, segundo eles, o metro

foi utilizado no sentido moderno da convencdo da distdncia do Sistema
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Internacional, da Fisica (analoga), marcando em funcao do tempo, medidas, padroes
recorrentes de batidas fortes e fracas, com o valor e o nUmero de batidas indicadas
por simbolos dos mais variados em linhas (pauta). Os dois tipos de ritmos seriam o
flexivel e o métrico, aprofundam. E os autores identificam que eram frequentemente
usados em sucessao para proporcionar contraste, como no emparelhamento de
recitativos e arias, fugas e tocatas, nas melodias harménicas destes séculos.
Classificam os autores por estilos idiomaticos, portanto, referentes a grafia simbdlica,
diversificando o uso do legado cultural e musical dos gregos, em novas e mais
ornamentadas polifonias, diversificando e misturando modos gregos em tonalidades
de todo tipo, das purissimas, as simplesmente puras, e algumas dissonancias e
consonéncias e misturas tipicamente histéricas e claramente preferidas em n
combinatérias de possibilidades de notas, frases e harmonias em vozes e
instrumentos, enarmonias e cromatismos que em agdes coletivas da pratica cultural
efetiva da musica teatralizada, sintoniza sutilezas e regras ou tendéncias estilisticas
nos estilos vocais e instrumentais, onde o modalismo, a enarmonia e o cromatismo,
gregos, sao a maior heranga musical helénica, e os tons de acordes e novos usos
da légica modal grega mostram a transformagao da musica suportada por estudos
desses géneros gregos. Essa permanéncia no papel proeminente do solista
improvisador no periodo barroco teria sido; segundo os autores, uma das razdes que
teriam ajudado a encorajar compositores a escreverem musica e era, conforme
sugerem os autores, “idiomatica”, no sentido dos cddigos e légicas dos modos
gregos, para alimentar sua contraposicao em uma midia especifica para o violino, e
que permitisse leitura até mesmo de voz solo. Assim, um codigo novo foi criado para
ler por outros simbolos e aplicagbes diversas sobre o que eram os modos gregos, ja
centralmente mais situados na histéria do pensamento musical. Modal = pontuacéo.
Partituras ampliam a capacidade dos modos gregos e outros usos, que mascaram O
mais fundamental pensamento para os musicos de até entdo. Essa perspectiva sé
poderia irromper no poés-tonalismo dos proximos séculos. Comparavel a
Modernidade e Pés-modernidade, essa ruptura se daria em duas fases, uma, a
Modernidade, que € marcada pela Primeira Revolugdo Industrial, que amplia e
massifica a produgéo de violinos em seu modo (neste caso o0 modo de produgéo pre-
capitalista, e ndo o modo grego) que, os autores constatam a estatistica que fez
decair a producéao de liras. Além disso, os autores situam na histéria que se usaria,

para estudo, alaudes e teclados e que tinham seus proprios estilos idiomaticos,
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distintos na grafia simbdlica e cognicbes de assimilacdo da aprendizagem, tendo
adaptacgdes graficas adequadas para cada instrumento aprendido com seus
diferentes estilos técnicos de execucdo e a pauta favorecia uma orientacio,
sobretudo ritmica, cada vez mais universal no Ocidente, relegando modos gregos na
histéria ao quase anonimato, ou conhecimento alquimico. O segundo momento
dessa ruptura se daria no século XIX e XX apenas, em que novas logicas musicais
passam a ser exploradas, tornando o modal grego ainda mais distante do campo do
saber e da cultura geral ampla. Negligenciados pela imensa maioria dos
historiadores na propria histoéria, ficaram pouco compreensiveis e lendarios, como na
verdade sempre foram, e, talvez por isso sejam associados, os novos “idiomas
tonais” que iam surgindo, como melhorias de técnicas para instrumentos de sopro,
cordas e de voz (es). Os autores discorrem que nesta sociedade muitos cantores
eram famosos, e professores de canto promoviam novos padrdes, disponibilizando
habilidades, no entanto, curioso é n&o sobreviver materiais que endossem a
afirmacdo. Somente a musicografia, que sugere que fosse esta pratica social,
cultural, pedagogica e oral. Estilos para voz e para cada familia de instrumentos
gradualmente se divergem e se diversificam, acabariam se tornando tdo distintos
que os compositores poderiam conscientemente emprestar expressdes vocais na
escrita instrumental e vice-versa: ha uma verdadeira dialética dos conhecimentos
musicais, como enxergam os autores. O maior resultado da musica modal grega e
do cromatismo grego foi, também, segundo os autores, as enarmonias mais bem
exploradas, e tonalidades caracteristicas dos modos para abrilhantar a musica mais
blocada na grafia e, arquitetada, que tipificou algumas caracteristicas dos modos
gregos, e esse brilho eram as novas cores que 0os modos gregos causavam com
outras caracteristicas nas tonalidades trabalhadas com novas perspectivas.
Causalmente, Grout e Palisca afirmam que a qualidade idiomatica de muitas
musicas barrocas se relaciona com outro traco: esta musica esta centrada sobre o
desempenho modal grego e de outros géneros gregos, com o trabalho das
tonalidades, e mais que com o compositor ou a escrita. Isso mudaria com a cada vez
maior orquestragdo e o advento da técnica, e, de um capitalismo. Tecnologia
ampliada, diferente da técnica, na Segunda Revolugédo Industrial, a da eletrbnica,
geneticista, cibernética e robdtica, que desvenda pelo lado da musica, outras
matematicas na musica dentre gregos mais pds-modernos. Leia-se lanni Xenakis,

que se vera no capitulo referente ao pés-modalismo grego, e pds-tonalismo, que
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inclui estilos que podem ser considerados pés-modernos, incluida a musica feita por
computadores visual e mais nos capitulos referentes a estes estilos do século XX,
em mais uma co-relagdo da historia com a musica, que sé podem ser
compreendidas em uma perspectiva de pds-modernidade. A arte do modal grego
consiste, para Grout e Palisca, em jogos continuos e descontinuos em que existem
improvisos olimpicos e passam a ser também alvo de outros improvisos, os acordes
tonais, gerando novas melodias e até mesmo contraponto acima do baixo dado.
Solistas ascendem no brilho vocal e instrumental ornamentado das melodias destes
tempos. Tais praticas de desempenhos, segundo eles, variavam em alguma dose,
tipicamente de pais para pais, e de uma geragao para outra. Estudiosos modernos e
artistas tentavam inclusive reconstruir essas praticas com base em relatos escritos e
improvisagdes transcritas, uma tarefa que permanece complexa e controversa na
parte da musicografia, em grande parte, e para eles, também a palavra
ornamentagdo pode sugerir a simples inclusdo de decoragdo, mas 0S musicos
barrocos viram isso como um meio para mover os afetos, e isso era o solista
improvisador, que acabou se tornando o guardido da pratica, visto que estudou o
improviso, sobretudo, através dos modos gregos. Grout e Palisca reconheceram
duas principais formas de ornamentar uma linha melddica: férmulas breves
chamadas de ornamentos, que chamaram detrinados, voltas, apogiaturas e
mordentes, e foram adicionados a certas notas para enfatizar acentos, cadéncias e
outros pontos importantes da melodia que descrevem os autores. Sinais especiais,
as vezes, embora nao indicados sempre sua insergao, estavam presentes nos
cbdigos, segundo os autores. Evidentemente, estes conceitos eram a aplicagéo
pratica dos modos gregos, sobretudo, em detalhes na execucdo e nas relagdes
intervalares trabalhadas que geram a danga dos sons e dos dedos, mao e todo o
corpo do praticante, que na pos-modernidade ganharam novas designacgdes, dentre
as quais, lick, tapping, bend, slide, digitagcédo, arpejos, e uma infinidade de outros
ornamentos, alguns que até perderam nomenclatura no tempo, tais quais as
designagdes medievais, e num contexto em que modos gregos condiziam a
pequenas estéticas. Detalhes n. Os enfeites mais prolongados, tal como as escalas,
arpejos, e semelhantes, foram adicionados para criar uma parafrase livre e
elaborada da linha escrita, complementar a ela, que a embelezava, explicam.
Processadamente mais reconhecido como mais original de seu tempo, o modal

grego € um fetiche da teoria dos afetos, associada ao prazer sonoro e espiritual, que
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centralizou as investigagcbes deste trabalho e se tornam a explicagdo central que
mais interessa para quem quer estudar os modos gregos e sua fungao cultural sutil,
nunca tdo bem assimilada em termos cientificos, que através destes conceitos
histéricos, chamado as vezes de divisdo, diminuicdo, ou figuracdo, conforme
elucidam os autores, foram especialmente apropriados para melodias em ritmo
lento, podendo acelerar-se por grandes virtuoses incessados e admirados, tornando-
se uma pratica cultural permanente na musica, iluminado, sobretudo, pelo som nos
melhores solos de guitarra ou violdo que se conhecem. Superestrutura daquele
modelo, por exemplo, inserida pelos autores como a melhor constituicido e descrigao
do que foi mostrado em trechos de uma aria de 6pera de “Monteverdi, L'Orfeu”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 304, 305, 306), obra que foi publicada com a melodia
original em que, numa linha superior da pauta, o tenor era regido em tonalidade
expressiva, acompanhado por uma versao embelezada que representa tipo de
ornamentagao do cantor, em uma performance normalmente instrumental, e que
resultou nessa concebida capacidade de condensar os afetos do prazer do cantor,
ou mesmo do ouvinte, e em instrumentos. Foi a projegéo inteléctica, a condensagéao
de afetos na crencga que os convertiam em um “drama agregado”, e isso funcionava!

Sobre as maiores transformagbes da musica, a representagao
histérica dos conceitos modal grego em diregdo a uma maior exploragao tonal, frente
a este embelezamento sempre mais predominante, o tonalismo concentraria suas
forgcas a fim de superar o modalismo grego, ou quem sabe torna-lo mais belo em
maior dialética com novas experimentagdes tonais estimuladas, e, sensacional &
esta perspectiva de Grout e Palisca em que um estilo serve ao outro para trazer
novidades e enriquecer o fazer musical, na cultura ocidental. Se os elementos
acima tendem a caracterizar a totalidade do periodo barroco, foi um aspecto da
musica que nao se manteve constante na organizagcao harmodnica futura, perdendo o
modal grego seu espago, cada vez mais, para o terreno tonal. Os autores
argumentam que os musicos no inicio do século XVIlI ainda se consideravam
trabalhando dentro dos oito modos da igreja medieval ou no sistema expandido de
doze modos, codificados por “Glareanus” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 306). Estes,
como ja se sabe, seriam os modos gregos que se conhecem hoje. Nao houve
mudangas idiomaticas drasticas, desde este tempo, no terreno modal grego, e a
l6gica passou a ser totalmente visualizada pela histéria no que diz respeito a

historiografia musical, ou seja: fontes. Isso causou preocupagao aos filésofos do
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século XIX em imortalizar este conteudo em sua obras, uma preocupagao mais
negligenciada pelos historiadores de todos os tempos desde a Escola Metddica,
passando pela Escola dos Annales, quica na querela pos-moderna. No ultimo tergo
do século XVII, Arcangelo “Corelli, Lully” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 306), e outros
compositores escreviam a musica sem hesitacdo em chamar de tonal, operando
dentro do sistema de tons maiores € menores — as chaves que familiarizaram a
musica dos séculos “XVIII e XIX” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 306). O Tratado em
Harmonia, de Raumeau, em 1722, ofereceu a primeira formulagao tedrica completa
do novo sistema modal grego para cddigo de escrita especifica e diferencial que foi
chamado de tonal, e que até entdo ja existia na pratica, conforme os estudos dos
autores, ha mais de meio século, e ja dava indicios claros de génese na propria
Idade Média. Com a modalidade renascentista do sistema modal grego, a tonalidade
evoluiu gradualmente ganhando espago de pratica e adeptos, pois passa
teoricamente a demandar uma atengdo maior e mais especial de estudo. O modal
grego, quanto mais era esquecido em suas origens, mais impressionava ou
desgradava. Conforme os autores, no tonalismo, a utilizagdo por longa data de
certas técnicas-padrao e progressdes cadenciais, movimentos de baixo pelas
quartas ou quintas, que eram padrdes de baixos aparentemente convencionais, o
uso de suspensdes para criar movimento para frente e para tras em ziguezague
(inversdes), eventualmente criavam um conjunto coerente de rotinas, codificado em
uma teoria dos modos gregos, simetricamente, conforme os autores compreendem.
Mas, advertem os autores, que a presencga de tais técnicas nao significa que um
trabalho deste tempo é tonal. E apenas a musica da primeira metade do século
XVIIl, mostrando a influéncia continua dos modos gregos, como refor¢cado aqui
deste contexto historiografico: “Grout [...] Palisca” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 306).

Uma oOpera (em italiano, "trabalho"), segundo os autores, € um
drama com musica que alterna continuidades e descontinuidades musicais e isso
pode ser percebido até mesmo em certo nivel do senso comum (veja a histéria
cultural, na semelhanga com o paradigma metodoldgico cientifico da ciéncia
histérica moderna e contemporanea), 6pera esta, que € encenada com cenario,
figurinos e agdo: o proximo passo desse florescimento musical foi o tipo de 6pera
chamada de um livro pequeno (em italiano, libreto), geralmente uma pega em verso
rimado, ou sem rima. A arte da opera € uma uniao de poesia, teatro e musica, tudo

trazido a vida através de ideais musicais e dramaticos inspirados nos antigos
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gregos: desde suas origens em torno de 1600, conforme os autores destacam,
tornou-se, 0 género da Opera, o lider nos séculos XVII e XVIIlI, e manteve a sua
importancia, nunca perdendo sua forga cultural adquirida. Hd duas maneiras que
contam sua criagao: em certo sentido, conforme os estudos esclarecem, a épera foi
uma invengao nova, uma tentativa de recriar em termos modernos a experiéncia da
tragédia grega antiga: um drama, cantado por toda parte, e em que a musica
transmite os efeitos emocionais num teatro aristocratico ou burgués, embora que
fosse a alguma medida, considerado popular, talvez, no entanto, em outro sentido, a
Opera era uma mistura de géneros existentes, incluindo pecas e espetaculos de
teatro, dangas, madrigais e cang¢des solo. Aos autores, ambas as visdes estao
corretas, porque os criadores da Opera basearam-se em ideias sobre a tragédia
antiga — e, sobre géneros medievais ou modernos, desconhecidas as teorias pela
falta de fonte relacionada a musica da Antiguidade Classica grega, tratada “popular”.

Conforme Grout e Palisca, a associacao da musica com a poesia,
remonta a tempos antigos. Os coros e discursos liricos principais nas pegas de
Euripides e Sofocles foram cantados na Grécia Antiga, como bem lembram os
autores. Dramas liturgicos medievais eram também cantados, inserem. E o
renascimento, com musicas populares e muitas vezes incorporadas fora do palco,
na forma como se fazia nas muitas pecas de Wiilian “Shakespeare” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 307), desenham o legado grego em dimensdes bem vertiginosas.

Uma fonte para a épera, segundo os autores, foi o drama pastoral,
uma pega em versos com musica e cangoes intercaladas. Em uma tradicdo derivada
da antiga Grécia e Roma de poemas de amor pastoral, ou seja, em areas rurais
habitadas, segundo os autores, por jovens rusticas e donzelas, bem como figuras
mitoldgicas em assuntos simples, paisagens bucdlicas, em que a nostalgia pela
Antiguidade Classica era apregoada, ansiando por um paraiso terreno “inatingivel”,
culminando em temas pastorais atraentes para poetas, compositores, e patronos —
neste mundo imaginario, a musica pareceria o0 modo natural de um longo discurso
identitario. “Favola Angelo Poliziano d'Orfeo” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 308), é o
primeiro poema pastoral a ser encenado. Relatam que foi uma lenda de Orfeu,
produzida em Florenca, em 1471 e readaptada em 1912 por Alfredo Casella, dentre
outros. Os autores transmitem que dramas pastorais tornaram-se cada vez mais
populares nos tribunais italianos e academias durante o século XVI. Assuntos,

estilos, tipos de caracteres mitolégicos, e usos de musica, e de dancgas, foram
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totalmente esmiucados, por estes que foram classificados, pelos autores, como os
precursores da 6pera. O estilo tomaria for¢ca e cada vez mais adeptos, instituindo-se.

Escutou-se o quio espetaculares soaram, aos autores, aquelas
cenas de A Mulher Peregrina “(La Pellegrina)” (GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-
310), num casamento, em 1589, em Florenga, dos Grao-Duques da “Toscana”
(GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-310), entre Ferdinand De’ Médici e Christine de
Lorena. Varios artistas que mais tarde foram envolvidos nas primeiras operas
trabalharam sobre estes intermediarios, incluindo seu produtor, compositor e
coredgrafo “Emilio de Cavalieri (1550-1602)” (GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-
310), o poeta “Ottavio Rinuccini (1562-1621)" (GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-
310), e os cantores e compositores “Jacopo Peri (1561-1633)” (GROUT e PALISCA,
2006, p. 309-310) e “Giulio Caccini (1550-1618)" (GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-
310). O tema unificador, concebido pelo florentino “Giovanni de’ Bardi (1534-1612)"
(GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-310), foi o poder da musica grega antiga nessa
sociedade, ou, como os autores se referem, numa espécie de consumo de
interesses de seus circulos. A musica também foi elaborada, conforme ilustrado
pelos autores, num pedagco de abertura, um madrigal para voz, alaudes, e trés
cantatas, por Vittoria Archile. Mais tarde teria sido publicado com a linha vocal tanto
na sua forma original quanto em uma versao altamente embelezada que sugere os
ornamentos modais gregos brilhantes, em voltas, e, com “Archilei” (GROUT e
PALISCA, 2006, p. 309-310), na figuragcdo de um novo tipo de improvisagao no
desempenho dos modos gregos, em sua grande extensdo. Vittoria Archilei, a
soprano mais famosa de seu tempo, os autores classificaram um de seus
desempenhos de harmonia como modal dorica, dos modos gregos antigos, no
primeiro intermédio de La Pellegrina que também esteve sob representacdo de
“Bernardo Buontalenti” (GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-310). No prefacio de sua
opera L'Euridice, de Jacopo Peri, e que a chamou de “Euterpe da nossa idade” e
descrita como “quem sempre encontrou a sua musica digna de seu desempenho”, e
mais, “adornando-a com os ornamentos e longas vocalizagdes, homofénicas ou
polifénicas, que seu génio animado inventa a cada momento, mais para ir junto com
o costume de seu tempo, porque ela achou que neles residiria a beleza e o poder
deste canto”. Ela acrescenta também que “os encantos e as gragas ndo podem ser
escritas”, e se escritas, ndo podem ser aprendidas “a partir da notacao". Citam essas
interpretacdes, de Jacopo “Peri” (GROUT e PALISCA, 2006, p. 309-310). Fantastico!
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Seguindo este raciocinio histérico, Grout e Palisca argumentam que
a tragédia grega como modelo nesses géneros musicais e teatrais forneceram
materiais que os compositores incorporaram em déperas, mas a opera nunca poderia
ter surgido sem o interesse de estudiosos humanistas, poetas, musicos e patronos,
em reviver a tragédia grega: foi o combustivel — eles esperavam gerar os efeitos
éticos da musica antiga na Grécia através da criagao de obras modernas com poder
emocionalmente equivalente e ideal. Neste sentido, a O6pera cumpriu um
planejamento “profundamente humanista”, no que ndo se deu tanta atengéo a nogao
do proprio Tucidides na impossibilidade de reviver o passado tal qual como
aconteceu, a menos que se viva experiéncias que possam ser relatadas, e nesse
sentido, se pode considerar experimentagdes humanistas combinadas com estudos
diretos com a Grécia e com base em alguma materialidade que reforcava essa
nocao de busca pelo belo que ha na cultura dos “Greeks” (GROUT, PALISCA, 2006,
p. 310), e todas as obras musicais citadas podem servir de palavra-chave para a
busca de diversas interpretacbes de musicos enquanto agentes historicos que
interpretaram, por vezes, grafias confusas e ndo consensuais sobre suas formas
praticas, muito relativa a possibilidade de tratar de um “espirito de uma época”
cristalizada na musica de todos os tempos tratados até o presente momento nesta
obra. Um paralelo na musica dramatica, para o que seria, aos autores, uma tentativa
de emulagdo da escultura grega antiga e arquitetura para constituir padrées a
esferas artisticas das “sociedades cultas”. Eruditos da Renascenga, segundo Grout
e Palisca, discordavam entre si sobre o papel da musica na tragédia antiga, no que
ja havia uma filosofia histérica sobre isso. Um ponto de vista, que apenas os refraos
eram cantados, foi colocado em pratica em 1585 num desempenho em Edipo de
Sofocles, de Vicenza em tradugao italiana: “Andrea Gabrieli” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 310), para a producao, conforme os autores, langou os refrdos num estilo
homofénico declamatério que enfatizava o ritmo da palavra falada, uma
caracteristica da poesia heroica que foi antiga e biblica nalguma tendéncia a pratica
da igreja ocidental no medievo. Um ponto de vista contrario, em que todo o texto de
uma tragédia grega era cantado, por sua vez foi expresso por “Girolamo Mei (1519-
1594)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 310), um estudioso florentino que editou varios
dramas gregos. Segundo os autores, enquanto trabalhava em Roma como
secretario de um cardeal, Mei embarcou numa investigagcdo completa da musica

grega, em particular, o papel no teatro. Depois de ler em grego quase todos os
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trabalhos sobre a musica antiga, que sobreviveram, ele concluiu, segundo os
autores, que a musica grega consistia de uma unica melodia, cantada por um solista
ou coro, com ou sem acompanhamento — concebeu-se que esta melodia poderia
evocar poderosos efeitos emocionais no ouvinte através da expressividade natural
de registros vocais, subindo e descendo, tom e ritmos de mudanca e ritmo e eram os
modos gregos vistos como uma melodia universalmente conectada em si como “uma
coisa sO”. Essa crenca € que faz a Opera soar tdo emocional pelos cantores
contemporaneos que projetam miticamente a luz de tal realidade. Fantasticamente,
a visualizacdo completa e assimilada com compreensao efetiva de estudos dos
modos gregos, mas estudados com minucia e detalhamentos, passam esse sentido
de unidade, da musica legada dos gregos enquanto pratica cultural bem definida por
suas caracteristicas préprias, quando se trata de conhecer um exemplo total de sua
l6gica dentro de um campo harménico, e deixando-se levar pelas fantasias e
emocdes evanescentes que transcendem na ferocidade ou delicadeza da sensacéo,
e quando servindo para as doze tonalidades possiveis do cromatismo em uma
altura, e percebendo como se repetem em outros contextos diversos, criando ciclos
notaveis, estudados, teoricamente praticados a toda histéria, em comum. Os autores
relatam que Mei, depois de comunicada suas idéias aos colegas, em Florenca,
dentre eles, “Bardi e Vincenzo Galilei (1520-1591)" (GROUT, PALISCA, 2006, p.
310, 311), o ultimo, um tedrico, compositor e pai do astronomo Galileu, dos quais,
desde o inicio dos anos 1570, Bardi organizou uma academia onde os estudiosos
discutiam literaturas, ciéncias e as artes e o0os musicos experimentavam novas
musicas, e dos quais faziam parte deste grupo Galilei e Giulio Caccini (e, talvez,
também Jacopo Peri, supdem os autores), que Caccini mais tarde chamaria de
Camerata (que significaria circulo, ou associagao). As cartas de Mei sobre a musica
grega por vezes apareceram nas agendas daquela agremiagao cultural humana
renascentista. Os autores citam o “Dialogo della musica antica et della moderna”
(GROUT, PALISCA, 2006, p. 310, 311), (ou seja, Didlogo de Mdusica Antiga e
Moderna, de 1581), em que Galilei usou as doutrinas de Mei para atacar o
contraponto vocal: ele argumentou que apenas uma unica linha de melodia, com
andamentos e ritmos adequados poderia expressar uma determinada linha de
poesia uma ao outro. Na exatidao da poesia e da composicdo, quando varias vozes
cantaram simultaneamente diferentes melodias e palavras, em diferentes ritmos,

tinham notas lentas e noutras formas havia economia de notas, e em meio ao caos
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resultante de impressdes contraditdérias nunca poderiam entregar a mensagem
emocional ao proximo, e referem-se outras interpretagdes. Palavra-pintura, imitagdes
de suspiros, e afins, tdo comuns em madrigais, ele descartara, segundo os autores,
como infantis conceitos. Apenas uma melodia solo, ele acreditava, permitiria
inflexdes de voz naturais de um bom artista. Nota-se cada vez mais um teor
platénico de dialogo cultural, tipico de uma sociedade ocidental decadente, e talvez
a histéria pudesse se repetir nas defasagens de usos demasiadamente esgotados e
a necessidade de novas perspectivas histéricas. Seria um indicio de declinio dos
Estados Modernos frente as revolugdes que estavam por vir, um sintoma ao mesmo
tempo cultural e politico dentro das esferas de linguagens musicais, dentro da
educacdo musical? Qualquer teoria que seja, sao questdes pertinentes para a Nova
Historia Social. No entanto, sera visto que para declinios ocorrerem, existem
ascensodes, e se veria essa musica em evolugao ainda render bons frutos para a
historia da musica, de quando ocorre o auge do desenvolvimento do género das
Operas e outros, e a forte constituicdo de Estados Nacionais que dominaram o
campo do poder, com o pleno desenvolvimento das cidades. Ver-se-a que ainda
haveria certa efervescéncia da Idade Moderna, ao contrario do que se poderia
supor, fazendo refletir que a sociedade ateniense antiga, apesar de demonstrar
sempre o declinio dos helenos, tinha resisténcias e fortes aparatos burocraticos para
manter o dominio da Pdlis nalgum tempo. Entretanto, este tempo, que ja foi menor
que o da sociedade helénica, seria ainda menor para a modernidade, o que leva a
supor que a ldade Média teria visto centralizacbes e fragmentacdes de poder em
tempos proporcionalmente e gradualmente fracionados ao longo dos tempos
histéricos. Os Impérios ascendem, atingem seus auges, seus declinios, e caem,
cada vez mais rapidamente, o que culminariam em ricos debates tedricos para a
Histéria. Matematica musical proporcional a matematica historica: tempo
histérico/devir. Conforme os autores Grout e Palisca, Galilei estava defendendo um
tipo de monodia, um termo usado pelos modernos para abragar todos os estilos de
canto solo acompanhados e praticados em finais do século XVI e inicio do século
XVIl (como distintos da monofonia, que nao estivesse acompanhada de melodia):
ele teria moralizado e criticado o modal grego em detrimento de uma maior atengéo
ao tonal e suas preocupagdes. Canto solo, conforme apontam os autores, ndo era
novidade; solistas cantaram poemas épicos estréficos e outras formulas padrao com

acompanhamento, compositores escreveram cang¢des para voz e alaude, e era
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comum a musica uma parte de um madrigal polifénico enquanto instrumentos
trabalhavam novos usos. As discussdes sobre a Camerata de musica grega levou
seus integrantes a novos caminhos dentro do tonalismo que se fortalecia
gradativamente, e a impressdo de movimento, na histéria, é cada vez mais sentida
pelos autores, que discorreram sobre musica na “Camerata” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 312). Segundo eles, apds Bardi se mudar para Roma em 1592, as
discussdes sobre o desempenho de tais obras continuou sob o patrocinio de outro
nobre, “Jacopo Corsi (1561 -1602)” (GROUT e PALISCA, 2006, p. 312). Entre os
participantes, citam que estariam alguns veteranos de 1589, Ottavio poeta e cantor,
Rinuccini, compositor, e Jacopo Peri. Convencidos de que tragédias gregas foram
cantadas na sua totalidade no percurso de seus estudos, eles partiram para o
método de recriar o antigo género de forma moderna. “Dafne” (GROUT e PALISCA,
2006, p. 312), de Peri, poema pastoral de Rinuccini, foi realizado em outubro 1598,
segundo os autores, no palacio de Corsi. Apesar de apenas fragmentos da musica
sobreviverem, continuam os autores que esta foi a primeira épera ao modelo das
pecas gregas: uma encenagado de teatro, cantada por toda parte e com musica
projetada nas emogdes dos personagens. Enquanto isso, seguem os autores, que
Emilio de Cavalieri, que estaria no comando do teatro, arte e musica na corte ducal
florentina, havia montado cenas menores, com sua propria musica em um estilo
similar. Eles indicam mais uma obra. Em Fevereiro de 1600 foi a data que ele
produziu, em Roma, seu jogo de moralidade musical “Representacédo da Alma e do
Corpo (Rappresentatione di Anima et di Corpo)” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 312),
altura em que o trabalho estava com a mais longa etapa, inteiramente musical. Estas
obras tipificaram a busca por novos meios expressivos que poderiam supostamente
coincidir com as obras antigas e seus respectivos poderes atribuidos a musica
grega, em que sempre se acreditou mitologicamente e artisticamente em um
humanismo que parecia centralizado. “L'Euridice” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 313),
foi realizada em Florenca, em outubro, para o casamento de Maria De Medici,
sobrinha do grao-duque, o rei Henrique IV, da Franga, conforme descrito nas
leituras, e Cavalieri dirigira e Peri cantara o papel de Orfeu. Segundo os autores, a
producdo incorporada com sec¢des de outra definicdo do chamado libreto, este
criado por Caccini, ndo permitiria que seus cantores executassem musicas
compostas por outras pessoas. Ambas as versdes foram logo publicadas, e

permaneceram as primeiras Operas sobreviventes concluidas de arias e madrigais
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de “Le nuove musiche” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 313). Mas, segundo os autores,
Peri € mais pontual para o drama, porque ele encontrou uma nova maneira de imitar
a fala e variou a sua abordagem de acordo com a situagédo dramatica lhe pretendida.

E mais Operas, baseadas em drama grego, ainda estariam para vir...

Para os dialogos operetas, Peri inventou um “novo idioma”, que logo
ficaria conhecido, segundo os autores, como o “estilo recitativo”. Identificado no
prefacio a L'Euridice, uma lembranga de Peri remete a distingao feita na teoria grega
antiga entre continuas mudancas de tom no discurso e intervalo “diastematico”, a
l6gica em que se percorre 0 movimento modal grego, na pratica em que defasagens
identificam alteragcbes do campo do tonalismo: conforme os autores, ele procurou
uma espécie de “discurso-cancdo” que estava a meio caminho entre eles,
semelhante ao estilo que os estudiosos imaginaram que 0s gregos usavam para
recitar poemas em epopeias. Mantendo constantes as notas do baixo continuo,
enquanto a voz movia-se livremente através dos modos gregos entre consonancias
e dissonancias, conforme Grout e Palisca, ele libertou a voz da harmonia suficiente
para que se pudesse simular a declamacéao, de poesia livre em tons e intensidades,
cada vez mais, leves, e quando uma silaba ressaltava no discurso — em palavras,
entoou — formava-se uma “consonancia com o baixo”. Os autores acreditam que
deveria ser muito estimulante a associagdo com o drama antigo: Peri seguiria, dessa
forma, sua prépria receita para o novo estilo — simbolos verticais identificavam as
silabas que eram sustentadas ou acentuadas na fala e as harmonias consonantes
que as suportam; segundo os autores, simbolos horizontais, que expressavam as
silabas que foram passadas rapidamente na fala e podiam ser definidas como
dissonancias (marcadas com um asterisco) ou consonancias contra o baixo e seus
acordes implicitos, revelando assim a sensacido de consonancia e dissonancia em
um grau que também era relativo ao dos gregos ou medievais. As formas
dissonantes eram introduzidas e passavam, aparentemente, a ser (re) conhecidas, e
por vezes a violar as regras do contraponto, tipicamente uma caracteristica da
riqueza do modal grego, mas o esforgo para imitar discurso isenta estas notas de
convengdes musicais comuns até aqui. Porque, para os autores, esta combinagao
de discurso como liberdade e sustentadas silabas acentuadas harmonizadas, os
autores relacionam a ideia de Peri a um caminho médio entre discurso e musica,
inovando significativamente a praxis da musica. Trés trechos de L'Euridice ilustrados

pelos autores, informam trés tipos de monodia empregadas por Peri. O Prélogo é
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inspirado na aria para cantar poesias estroficas como praticado ao longo do século
“XVI' (GROUT, PALISCA, 2006, p. 313, 314). Cada linha é definida como um campo
de repeticdo e uma formula cadencial, e, segundo os autores, o cantor variava o
ritmo um pouco a cada estrofe. A cancdo de “Tirsi” (GROUT, PALISCA, 2006, p.
314) é ritmica e melddica, semelhante a uma “Canzonetta” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 315), ou seja, um musical dancado. Ela seria moldada por uma breve
sinfonia, um termo genérico, segundo os autores, usado durante todo o século XVII,
por um pedago conjunto abstrato, especialmente um que serve, para os autores,
como um preludio, discurso no qual narra Dafne a morte de Euridice em novo estilo
recitativo. Designacdo tonal. O baixo e os acordes médios acompanhavam
recitacdo, que € livre para imitar as inflexdes e ritmos do discurso poético mais que o
musical. Em momentos mais emocionais, Peri aumenta a expressividade de seu
recitativo, usando métodos da tradigdo madrigal para transmitir sentimentos de um
personagem, e conforme as imagens, isso é perceptivel, mas, ndo convém analisar
uma a uma agora. Narram os autores, que quando Orfeo primeiro reage a noticia da
morte de Euridice, seu choque de félego foi transmitido por descansos frequentes, e
sua tristeza por suspensbes dos acidentes, a dissonancia, o cromatismo e as
progressdes harmonicas inesperadas, que constituiriam os trechos mais musicais
cantados em contraste aos declamados. Em L'Euridice, Peri inventou um idioma que
satisfez as necessidades da poesia dramatica, e embora ele e seus companheiros
logo assumissem que nao haviam revivido a musica grega, conforme os autores
informam, eles teriam se alegrado por ter combinado um discurso que tinha sido
usado no antigo teatro, com seu fazer musical estudado, em que fazia com que a
cultura artistica grega também fosse compativel com praticas modernas, conferindo
prestigio a esta sua pratica em seu tempo, refletem. Ao mesmo tempo que introduziu
um novo estilo com base em modelos antigos, a 6pera de Peri também emprestava
as tradigbes das antifonas, dos madrigais, das arias, do drama pastoral e
intermédios tonais, usando o mais adequado para cada momento do drama,
conforme desenrolaram os autores, delineando uma variedade histérica de
sonoridades usadas que demandariam analise extensas que aqui nao hao de convir.

Ha uma obra citada de Peri, “Le musiche sopra L'Euridice” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 314), de 1601, que Peri chama os modos gregos de

diastematicos, importantissimos também para formar este novo estilo de Opera
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dramatica recitativa, que buscou os valores e efeitos emocionais dos dramas antigos
dos gregos, conforme a nogao de seu tempo, e que ja esta bem esclarecida, entao...

Os autores ainda esclarecem que os varios estilos de monodia,
incluindo a aria, foram, assim, um estilo recitativo e madrigal, e que rapidamente
teriam percorrido seu caminho em todos os tipos de musica, das seculares as
sagradas; a monodia tornou-se o teatro musical possivel porque ela poderia
transmitir, em toda a musica de narragdo, do diadlogo para o soliléquio, com
imediatismo e flexibilidade necessarios para a expressdo tida como a
verdadeiramente dramatica e musical. Ver-se-a nas leituras de Nietzsche que este
era o “espirito da coisa” na tragédia. Diversidade estilistica de “Peri” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 315-316), por ele foi introduzida, e, segundo os autores foi
continuada e ampliada em todo o terreno da opera posterior. Segundo os autores,
este foi o compositor e o lider, foi quem adaptara a sua musica, para a expressao
dramatica idealizada pelo humanismo, historicamente como tem sido legada pelos
estudiosos do periodo. E o estilo nunca recuou, e é constantemente adaptado hoje...

Como os autores refletem, as vezes, néo é o criador de uma ideia,
mas a primeira pessoa a mostrar todo o seu potencial, que lhe confere um lugar
permanente na histéria da humanidade. Por isso, foi com a 6pera, cujo primeiro
grande compositor que n&o era, conforme os autores, Peri, ou Caccini, mas Claudio
Monteverdi que foi, dentre todas as obras e autores, a “tdo mais imortalizada”.
Primeira épera de “Monteverdi, L'Orfeo” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 316), foi,
segundo os autores encomendada por Francesco Gonzaga, o herdeiro do trono de
Mantua, onde teria sido produzida, em 1607. Ela foi inspirada, segundo Grout e
Palisca, em L'Euridice no tema do discurso e na mistura de estilos musicais, mas,
conforme a critica nos autores, era musicalmente e dramaticamente mais eficaz.
Libretista, Alessandro Striggio, organizara o drama para os habituais cinco atos,
cada um centrado em torno de uma can¢ao de Orfeo e terminando com um conjunto
vocal que dramatiza sobre a situagdo, como o coro ditirambico de uma tragédia
grega. Monteverdi trouxe a sua experiéncia de compor Operas madrigais
conscientemente expressivas e de intensos dramas, e acrescentam os autores que
ele também usou um grupo maior e mais variado de instrumentos que Peri tinha
usado; foi publicada em “1609” (GROUT, PALISCA, 2006, p. 316) a relacédo dos
instrumentos usados, trompetes, trombones, cordas, harpas duplas, e varios

instrumentos diferentes que, segundo eles, cada um possuia um momento na cena.
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Monteverdi foi seguido de Peri, no uso de tipos de monodias,
conforme os autores. Nesse sentido, seu prélogo, como o de Peri, € uma aria
estrofica com ritornello (variagdes equilibradas na duragdo das entonagdes silabicas
ora mais curtas ora mais longas), embora os autores destaquem que deva ser
notado que esta aria especifica € mais declamatdria frente a maioria. Segundo eles,
Monteverdi escreveu cada estrofe, variando a melodia e a duracdo das harmonias
para refletir a acentuagao e significado do texto, um procedimento que foi chamado,
segundo os autores, de variacdo estréfica. Ele teria se utilizado de semelhante
abordagem na a peca central do ato Il do aria “Possente Spirto de Orfeo” (GROUT,
PALISCA, 2006, p. 317), e incluidos nos conhecidos que marcam uma
ornamentagao “florida” nas primeiras quatro estrofes: o recitativo de Monteverdi é
mais variado frente ao de Peri, passando de narrativa para expresséo, agonizando
na musica como uma estética tipica do teatro dramatico atico da Grécia Classica,
como ja visto. Para além da monodia, ressalvam os autores, Monteverdi incluiu
muitos duetos, dangas e madrigais, dentre outros estilos, proporcionando assim uma
variedade de estilos contrastantes para refletir os humores variados no drama. Os
ritornellos e refrdes ajudavam na organizagdo das cenas em esquemas de
formalidades quase cerimoniais. Por exemplo, é citado o Ato | tal qual um arco
emoldurado por variagdes estroficas no prologo (cantada pelo personagem que
personifica a musica, tida no final do ato): caracteristica ditirambica (dois coros),
mais um madrigal e um ballet, alternando com recitativos, anunciam este recitativo
“apaixonado”, tema da figura central do Orfeo, seguido por uma resposta de Euridice
e, em seguida, o mesmo ballet e madrigal em ordem inversa, todas simetricamente
dispostas. Se o ato | foi idealizado consonante, que se convencionava por tradigao
numa gama estatistica que despertassem os afetos apropriados para uma ceriménia
de casamento, o ato Il € uma estatistica dramatica dissonante, ou pelo menos
associada a dissonancia em claros anéis de tradigdo cultural, ou como também com
base na visdo dos autores — talvez, puramente convencional, poderia-se dizer que
num passado inatingivel, convencbes se basearam nos afetos primariamente
sentidos pelo ser humano a ponto de formular estéticas, no que constitui a teoria dos
afetos. Orfeo e seus companheiros saudam o dia feliz em uma série de arias
concatenadas, cada uma com seu proéprio ritornello, inseridos, conforme os autores,
sem sequer uma pausa. A série culmina com uma aria estréfica para Orfeo, “Vi
ricorda”, (GROUT, PALISCA, 2006, p. 318) no qual ele recorda sua infelicidade,
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segundo os autores, memorialisticamente se voltando para alegria quando ele
“‘ganha” Euridice. Esteticamente, pelo teor da histéria, ocorreram afetos alegres
convencionados estatisticamente na musica que serve, segundo os autores, as
narrativas dos enredos dramaticos, e em paralelo a Canzonetta (carta cancao), que
foram detectadas como de Peri para Tirsi. Para os autores, os ritmos alegres dar-
Ihe-iam uma cadéncia convite ao corpo a danga, manifestando pulsacoes, e, a vida!
Uma tendéncia sempre aceita por um grande conceito na relagéo
das sensagdes ou descricdo do que se ouve e interpreta no teor das situacdes
teatralizadas e que emergem da sonoridade melddica, sobretudo no trabalho do
campo dos modos gregos: narram Grout e Palisca que no climax da alegria, um
mensageiro chega para trazer a noticia tragica de que Euridice morreu de uma
picada de cobra. Seguem relatando uma subita mudanga de instrumento continuo
de um érgédo com tubos de madeira e de area de tons de modo jonico (C (dé) maior),
ou seja, as notas naturais tidas como capazes de expressar algo que tem por
estética predominante numa relagdo com contextos mais “alegres”, quer por ter se
sentido e transmitido isso, quer por uma convencio que padronizasse essa estética,
quer por influéncia em leituras platbnicas; idem em edlico (A (ld) menor) marca o
grito do mensageiro, “ah, evento amargo”, “(Ahi, Caso acerbo)” (GROUT, PALISCA,
2006, p. 318) em um apaixonado recitativo, caso de um contraste dos modos gregos
e seu resultado pratico da execugdo modal grega analisada nas fontes aqui
utilizadas. Narram ainda os autores, que na primeira peg¢a, companheiros de Orfeu
nao entendem e mantém um canto em seu proprio mundo de tons e timbres, tais
quais estivessem a perguntar o que esta errado; mas depois, 0 mensageiro relata
sua histdria, um pastor repete um grito de abertura, que se torna um refrédo para o
ato, com os outros personagens a se juntar a ela em um drama — estes usos da area
que vieram a se chamar tonais, no que diz respeito inclus