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Introducao

De Homero a Aristéxeno e os tedricos alexandrinos, o termo
harmonia veio a ser empregado basicamente em trés esferas de atividade: 1) na
magonaria e carpintaria as harmoniai eram “presilhas” ou “encaixes”, 2) na
poesia e/ou filosofia, Harmonia/ harmonia era uma Deusa, personificacao ou
forca, 3) na terminologia musical, harmoniai eram as antigas “escalas” e, mais
tarde, o sistema de escalas.” Esses significados se acumularam e, apés certo
periodo, passaram a coexistif.

A deusa Harmonia (em Hesiodo e no Hino Homérico a Apolo) e a
harmonia mais material da carpintaria e da magonaria representam desenvolvi-
mentos paralelos, enquanto os musicélogos, conforme um procedimento que
se observa nos primeiros tedricos, emprestaram o termo técnico dos artesaos.
Primeiro, as harmoniai musicais denominavam o conjunto de notas que de fato
ocorria em uma determinada melodia e, posteriormente, as possibilidades te-
oricas (escalas) — ndo mais registrando as notas que rea/mente eram tocadas em
cangoes especificas.

Nio ¢ raro que uma palavra possua, em grego ou em qualquer ou-
tra lingua, significados abstratos e concretos (lafo senso). E se, no caso de
harmonia, ha pelo menos quatro séculos entre a ocorréncia do termo com o
sentido de “presilha” ou “encaixe” magdnico e o sistema de escalas musicais,
isso nao significa que houve, necessariamente, um desenvolvimento do conceito,
do mais concreto ao abstrato.

" Este texto é a tradugdo de minha dissertagdo de mestrado: Harmoniai and Nomoi (MA in Classical Studies,
RHBNC, University of London, 1987), com algumas alteracoes e o acréscimo da introdugio.

2 .
Cf. infra e, para a abstracio do sistema de escalas de Aristoxeno, SZABO, 1977, p. 122-123.
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Esse ¢ um ponto fundamental, pois, se neste trabalho o estudo do
conceito de harmonia na Grécia Antiga se faz por meio da analise das ocorrén-
cias do termo na literatura, o método sendo “lexicografico” no sentido em
que se trabalha com os significados atestados nos textos, certas premisssas da
lexicografia praticada por Snell e sua “escola” nio sio aceitas.’ E importante
observar que, nesse estudo, os empregos de harmonia pelos poetas, primeiros
filésofos e tedricos musicais nunca sao considerados em termos de um desen-
volvimento evolutivo do conceito, do concreto ao abstrato; o exame das ocorrén-
cias do termo niao obedece a uma ordem cronoldgica, mas artificial 1. objeto
material, 2. divindade antropométfica, 3. personifica¢io/ for¢a ou principio, e
4. conceito musical.

O grau crescente de abstragdo presente nessas ocorréncias da pala-
vra (1-4) ndo ¢é cronologicamente linear nem irreversivel durante todo esse
periodo, havendo também a coexisténcia dos sentidos. Por exemplo, embora
Hesiodo seja tradicionalmente datado ap6s Homero, alguns argumentam pela
maior antigiiddade da Teogonia com relagao a composigao dos épicos homéri-
cos.* Nesse caso, se seguirmos a légica dos lexicograficos, seremos for¢ados a
admitir — para o desagravo desses “evolucionistas” — que a ocorréncia de Har-
monia como deusa (em Hes{odo) antecede a de harmonia como presilha ou
encaixe material (em Homero). Outro exemplo: Empédocles nasceu aproxi-
madamente dez a quinze anos ap6s a morte de Heraclito. Conseqlientemente,
a harmonia de Heraclito, que é um principio ou uma forga, seria anterior a pet-
sonificagio Harmonia na cosmogonia de Empédocles.’

Dizer que a Harmonia de Empédocles é “primitiva” com relagao
ao sistema de escalas desenvolvido por Aristéxeno é um absurdo — sdo coisas
distintas. Considerar que a Harmonia de Hesiodo seja, de certo modo, “mais
primitiva” que a de Empédocles ja ¢ algo questionavel e que suscita uma série
de problemas. A propria natureza da poesia grega arcaica e de alguns poemas
pré-socraticos dificulta as tentativas de classificacio. E licito afirmar que a

* As dificuldades de tal perspectiva e das teorias que postulam a evolugio, na Grécia antiga, do primitivo ao mais
civilizado, a “descoberta do espirito” e de outras institui¢des sociais e politicas no breve periodo que separa
Homero dos liricos arcaicos, ja foram devidamente criticadas por LLOYD-JONES, 1971, p. 168, 207, 300,
FOWLER, 1987,p.4-13 ¢ CORREA, 1998. Talvez um dos maiores equivocos do método — dada a escassez de
material remanescente — seja afirmar que um conceito nio existia em determinada época caso nio se encontre
nos textos do perfodo uma palavra que o expresse.

' C£ WEST, 1966, p. 40 ss.

’ Cf. KIRK, RAVEN & SCHOFIELD, 1983, p. 181, 182, 280, 281.
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poesia e a filosofia arcaicas envolvem diferentes modos de pensamento, um
sendo mais simbdlico e 0 outro mais abstrato? Nesse caso, aonde ficam as
fronteiras? Hesiodo ja foi situado em ambos os territérios, assim como
Xenofanes.” Sem a pretensdo de resolver tais questdes aqui, investigaremos
algumas suposicoes basicas que norteiam tal distingao.

A critica freqlientemente admite haver nas genealogias da chamada
“tradi¢ao poética” um certo grau de abstracdo, notando também que as per-
sonificacbes e o método genealdgico nao foram abandonados por alguns pré-
socraticos. Os catalogos “poéticos” apresentam arranjos significativos de no-
mes de herdis e/ou de divindades segundo a sua honra, as suas fun¢des (que
podem ser complementares, como nos pares opostos dos pré-socraticos) ou
aliangas, que justificam a distribuicdo geografica dos povos e sua relagio, as
organizagoes sociais e politicas, a cria¢ao e a ordem do universo.

No entanto, conforme alguns criticos, o emprego por filésofos de
divindades antropomorficas acarreta certas inconveniéncias, porque sao seres
animados expressos em termos humanos e na linguagem simbolica, religiosa
e irracional do mito.” E as imagens, particularmente concretas e sensuais nos
poemas épicos, sao elementos constitutivos da narrativa, que ¢ o mais eficien-
te veiculo do mito.

Em geral, admite-se, porém, que a diferenciagao da filosofia impli-
ca mais do que o simples abandono do mito e da personificagio e que, na
Grécia antiga, ela fez parte das mudangas sociais, politicas e religiosas ocorri-
das durante o periodo arcaico. Em suma, presume-se que, de um modo ou de
outro, os pré-socraticos tendessem para uma nova forma de pensamento cuja
expressao fosse racional, secular e abstrata. Esses sdo os critérios segundo os
quais os autores arcaicos sao julgados e, caso suas obras exibam um ou mais
destes tracos, eles sdo incluidos no circulo dos filésofos.

Outro fator importante, talvez decisivo, sio os antigos testemu-
nhos, os comentarios e as historias que procuravam tragar as origens das di-
versas escolas, distinguindo, dos poetas tradicionais, os primeiros mestres da
filosofia. Aristoteles (Poét.1447b), por exemplo, diz que “Homero e Empédocles
nada tém em comum, exceto o metro. B, portanto, correto chamar o primeiro

¢ Segundo KIRK, 19832, p- 75, Xendfanes “nio se encaixa em nenhuma categoria geral”. No entanto, ele opta por
enquadrar Xeno6fanes entre os “pensadores jonicos” e ndo entre os “precursores”, ao lado de Hesiodo. Por sua
_ vez, os mesmos poemas de Xendfanes sio incluidos nas principais edi¢des de poesia elegfaca e jambica.
Cf. KIRK, 19832, p. 72-4 ¢ o capitulo 1.7 para um sumario representativo da visao corrente da transi¢ao do mito
a filosofia na Grécia antiga.
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de poeta e o segundo de fisidlogo, ndo de poeta.” O contraste nao seria tao
claro, talvez, se Aristételes tivesse comparado Hesiodo, e nio Homero, a
Empédocles.

Em vista disso, ¢ preciso reconsiderar o problema das personifica-
¢oes e das noc¢Oes “mais abstratas” dos pré-socraticos, e as quatro ocorréncias
de harmonia em Empédocles (cf. 11 infra). Os editores modernos nos trazem
Harmonia (com maituscula) em dois fragmentos (96, 122) e harmonia (com
minuscula) no fr. 23. Assim, o leitor ¢ levado a crer que, no caso dos fragmen-
tos 96 e 122, a Harmonia ¢ a deusa antropomorfica da tradicao literaria ou
uma personificacio.’ Quanto ao fr. 27, os editores e tradutores discordam, pois
os ptimeiros grafam o termo com minuscula e os segundos, com maidscula.’

Segundo Ramnoux'’, para “alcancar um grau superior de abstragio,
¢ preciso dispor de um vocabulario adequado”. Caso contrario, ¢ possivel
“representar a mesma oposi¢ao servindo-se de pares concretos que, tomados
a um nivel superior”, possuirdo um valor diferente, alterado. No entanto,

Ramnoux'!

mesmo repara que Empédocles dispunha de trés codigos, dos
quais servia-se livremente: o religioso (Afrodite/Neikos), o laico (Amor/Guet-
ra), e um mais especializado (Reuniio/Dispersio). A cosmologia de
Empédocles apresenta indiscutivel vinculo com a tradi¢io religiosa/poética,
evidente ndo apenas no emprego de nomes das antigas divindades, mas tam-
bém no processo descrito: os elementos “se casam” como os deuses das anti-
gas teogonias. Se, em tese, Empédocles poderia ter composto seus poemas
sem recorrer aos nomes de deuses tradicionais, ele nio o fez. E, como vimos,
trata-se de uma escolha, nao de uma limitagao imposta pela linguagem. Qual
seria entdo o sentido do uso, aparentemente indiferenciado, que Empédocles
taz destes trés codigos?

Para Bollack'®, harmonia apresenta um “sentido concreto” (“la
proportion agrafe a la mani¢re d’un crampon”) nos fragmentos 23, 27, 96 e
112. Ha, porém, diferencas entre estas ocorréncias, assinaladas pelo proprio

f Cf. BURKERT, 1985, p. 184-5, para antropomorfismo e personificagio, e RAMNOUX, 1983, p. 112, que julga
que, nas personificagoes, sao usados nomes tradicionais para novos conceitos: “Il devient loisible de faire
‘correspondre’ aux catégories des noms divins: un Eros ou une Philia pour rassembler; un Neikos ou un Polémos
pour diviser. Que de divinités ‘abstraits’ ont été ainsi enfantées!”.

’ Cf. BOLLACK, 1969, I1L1, p. 134 ¢ KIRK, 1983, p. 295.
"RAMNOUX, 1983, p. 158-9.

"RAMNOUX, 1983, p. 161.

“BOLLACK, 1969, 111.2, p. 388.
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Bollack em sua edi¢ao: apenas no fragmento 23 o termo barmonia é grafado
por todos editores e tradutores com inicial mintscula. Nesse caso, somente,
nao se trata de deusa, forca ou principio e, dado o colorido épico do contexto,
¢ possivel que a palavra tenha sido empregada aqui, como na Odisséia (5.247-51),
com o mesmo sentido material."”” Na Harmonia/harmonia dos fragmentos 96
e 23 esta explicita a idéia de proporg¢ao, o que pode sugerir uma associagao
dessa harmonia com as musicais, obtidas por meio do ajuste das cordas segun-
do proporcoes especificas.'

Hericlito também emprega cédigos diversos,'> mas os apotegmas
nao sao versificados e, embora alguns contenham pares de opostos, eles nio
formam “casais”: o método nio é genealdgico, nem ha tragos de uma
cosmogonia. As maximas expdem concisamente regras e principios.'

Harmonia ocorre em dois fragmentos de Heraclito. No fr. 54, dois
tipos de barmoniai, a “aparente” e a “ndo-aparente”, sio comparadas. O senti-
do é ambiguo, pois as harmoniai podem ser mais concretas (como uma ligadu-
ra material), ou nao. No outro texto (fr. 51), a palintonos harmonia (uma cone-
x40 “reciprocamente tensa’”) ¢ comparada a que existe entre as cordas e as
estruturas do arco e da lira.

Embora Heraclito mencione outras divindades (fr. 15, 32, 93 ¢ 94)
e nio rejeite completamente elementos religiosos, nos fragmentos que nos
restaram, harmonia nao figura como uma deusa, mas como uma for¢a ou um
principio. Como alguns de seus contemporaneos — Anaximandro, Anaximenes,
Xenodfanes e Parménides — Heraclito participou da mudanga de atitude face as
formas mais tradicionais de religido que é geralmente associada com as trans-
formagbes mais abrangentes (sociais, economicas e politicas) ocorridas du-

" Para BOLLACK, 1969, 1111, p. 123, 0.3, esta harmonia podetia ser o material usado pelos pintores.
b Empédocles, que vinha do oeste, pertencia a mesma tradi¢do em que Pitagoras e Laso de Hermione (poeta,
_musico e teérico musical, cf. 7ufra) estavam inseridos.

" Para uma leitura que enfatiza (talvez excessivamente) os elementos tradicionais em Heraclito, veja RAMNOUX,
1983, p. 114-130, que classifica os nomes préprios em Heraclito conforme as seguintes categorias: a) os que
fazem alusao ou referéncia direta as divindades tradicionais: Zeus (fr. 23, 64), Apolo (fr. 92, 93), Hades e Dioniso
(fr. 15), Dike (fr. 23, 28, 80), Eris, as Erinias ¢ Hélio (fr. 94) ¢ Pdlemsos (fr. 53), b) os nomes de divindades que sio
usados para expressar fenémenos fisicos ou meteoroldgicos (nao arrolados), c) os casos incertos: Harmonia
(fr. 51, 54), Hypnos e Thanatos (fr. 21), Aion (fr. 52) e Daimon (fr. 119). Devido a proximidade de Harmonia e
Pélenros em Hipoélito, RAMNOUX, 1983, p. 120, pergunta se esta Harmonia dos fragmentos 51 e 54 nio seria
semelhante a dos pares que Empédocles emprestara dos mitos tebanos. Mas, ¢ possivel que Hipélito, ndo
Heraclito, tenha feito tal associagio.

" Cf. BOLLACK & WISMANN, 1972, p. 11-52. O uso freqliente do pronome impessoal da terceira pessoa, do
neutro plural, de neutros precedidos pelo artigo (T6) e dos termos abstratos, a forca dos verbos e a auséncia de
narrativa, sio algumas caracteristicas distintivas de seu estilo.
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rante o periodo arcaico (século IX-V a. C.)."” Com propésitos diversos e de
modos distintos, eles formularam novas definicbes da natureza dos deuses.
Heraclito, por exemplo, critica aspectos da pratica ritual e as concepgoes cor-
rentes acerca dos deuses nos fragmentos 5, 32, 67 e 114.

Tal atitude, porém, nao ¢é radicalmente nova, surpreendente em seu
contexto, e nem se limita aos filésofos. A religiao grega antiga nao era dogmatica
e, portanto, a literatura tradicional nio revela uma concepg¢ao uniforme ou
coerente dos deuses. Cada mito possui um numero de versoes diferentes, cada
autor tecendo em sua narrativa, drama ou poema, as suas proprias idéias acer-
ca da fungdo e da natureza dos deuses. Pindaro (O/. 1.24-5), por exemplo, em
uma passagem célebre, rejeita a versao corrente do mito de Tantalo e oferece
uma nova que nao ofende as suas nogodes sobre a natureza divina: “Filho de
Tantalo, em minha narrativa sobre ti, contradirei os poetas que me antecede-
ram.” No Agamémnon (160-3) de Esquilo, o coro faz uma enigmatica invoca-
¢ao a Zeus (“Zeus, quem quer que seja, se o agrada ser chamado assim, assim
o invocarei”) que ja foi comparada com o fragmento 32 de Heraclito: “Uma
coisa, a unica verdadeiramente sabia, consente e nao consente ser chamado
pelo nome Zeus”. Citamos apenas esses dois exemplos, entre muitos casos
semelhantes na literatura grega antiga.

O advento da escrita e, particularmente, da prosa sdo freqiientemente
associados a origem da filosofia na Grécia Antiga. No entanto, ndo sabemos
em que forma (verso ou prosa), Tales, Anaximandro e Anaximenes escrevi-
am." Xeno6fanes compds poemas hexamétricos, elegfacos e jambicos. Os frag-
mentos de Heraclito nio sdo versificados, embora padroes ritmicos e figuras
poéticas sejam discerniveis.”” Pitdgoras ndo deixou textos escritos, mas uma
tradicdo puramente oral, enquanto Parménides e Empédocles compuseram
poemas hexamétricos. Se, com o tempo, a prosa se estabeleceu como sendo a
forma mais comum da filosofia, nio podemos dizer que a reintrodu¢io da
escrita tenha sido o fator decisivo para o seu “surgimento”, porque é provavel
que tanto os poetas, quanto os filébsofos do periodo arcaico, se é que esses
escreviam, serviam-se da escrita com o mesmo propoésito: nao para compor,

e BURKERT, 1985, p. 305-37, para um comentario sobre as atitudes individuais dos pré-socraticos.

* Isso se Tales chegou de fato a escrever um livro. Cf. KIRK, RAVEN & SCHOFIELD, 19832, p. 88: “The
evidence does not allow a certain conclusion, but the probability is that Thales did not write a book”. Sobre o
livto de Anaximandro, cf. KIRK, RAVEN & SCHOFIELD, 1983, p. 102.

19 . .
No fragmento 54, por exemplo, o ritmo seria (-uuuuu-) (uu—), a segunda parte sendo claramente um anapesto
(au-uu-) com a contragio das breves em uma longa. Nota-se também a aliteragio (p, @, &) e a assonancia (@, €).
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mas para preservar 0os seus textos, compostos oralmente. Se o processo da
escrita surtiu efeitos imediatos sobre a forma e o conteudo das obras, esses
ainda nio foram adequadamente examinados e definidos.

Desde a Antigiiidade, comenta-se, porém, a “novidade”, a origina-
lidade dos pré-socraticos, por mais dificil que seja defini-la. Alguns fatores
determinantes (e geralmente ignorados) sio o modo de performance, a fungao
dos textos e a atitude dos autores. Qual seria sua intencao basica? Em que
ocasides, de que maneira, para e por quem eram lidos e/ou declamados? Os
poemas e as composi¢oes em prosa dos pré-socraticos provavelmente desti-
navam-se a um publico especifico (grupos seletos, ou de “iniciados”) que bus-
cavam “instrucao’”, nao entretenimento.

Por sua vez, a funcdo primaria da poesia tradicional, mesmo da
chamada poesia “didatica” era a de entreter. Os poemas eram recitados ou
cantados com acompanhamento musical, com ou sem danga, em reunides
menos formais ou em festas religiosas e civicas, e em competi¢oes literarias.
Mais tarde, tornaram-se textos, estudados em sala de aula, mas nio foram
originalmente compostos para este fim.

1. Harmonlia ez Homero e Herddoto

Na ilha de Calipso (Od. 5.247-51), Odisseu faz sua barca como um
homem experiente em construcOes (e eidos tektosyndon): ele reine (bérmosen) as
tabuas de madeira usando pregos e outras barmoniai (“ligaduras”):

TETPMVEY & EPO MAVTA XOL NPULOTEV XAAAOLOL
Yoppololy & Epa TV TE xol appovinoly Epacaev.
“Ocoov T{c T ¥€S0poc VNOC ToPVWoETOL HVT|p

7 > 7 3 > \ z
popTidoc ebpeing, eb ELdWC TeEXTOoUVAWY,

%> ) ~

/ p ) "
Tdoo0oV €T evpelav oxedinv motmoat ~ Oduooelc.

“A todas ele furou, ajustou-as umas as outras
e, com cavilhas e /igaduras, martelou-as.

Qual homem, experiente construtor,
arredonda o fundo de um vasto cargueiro,
de tal largura fez Odisseu a barca.”

Mais tarde, durante a tempestade, Odisseu recebe de Ino um véu

magico, mas decide permanecer na barca enquanto as tdbuas ainda estiverem
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firmemente encaixadas em suas harmoniai (Od. 5.361).

Na [lliada (5.60), Harmonides, nome préprio da mesma raiz de
harmonia, é pai de Tékton (“O construtor”), o avé de Phéreklos que construira
os navios de Alexandre. Mas, além deste uso de harmwonia como as “amarras” ou
“travessas” da construcao naval, a palavra também ocorre na lfada (22.254-55)
com o sentido figurado de “pacto’; sao os /agos firmados entre Heitor e Aquiles:

7ol yap dpLoTol
LdpTupoL éooovTaL Ol EM{OKOTOL GPUOVLEWY.

“Pois [eles] serdo
os melhores testemunhos e guardas de nossos /aos”.

Herédoto emprega o termo harmonia em contexto semelhante ao
das passagens homéricas, mas com um significado ligeiramente diverso. En-
quanto na l/iada e na Odisséia as harmoniai sao meios materiais de construgao e,
assim como harmds, termos técnicos da magonaria e da carpintaria emprega-
dos metaforicamente ou nao, em Herédoto, na descricdo da construciao dos
navios de carga egipcios, as barmoniai ndo sio os ferrolhos ou as cavilhas, mas as
suturas, as jungoes ou articulagoes visiveis de suas partes ajustadas (Hdt. 2. 96):

~ N2 o\ z b4 Y AP 7 ) 2 z ~
vopeuoL &€ obdev Xpéwvton éowdev &€ TAG Gpuoviog €V WV ENEXTWONY TT
BOpAW.

v

o . ~ . 20
“Nio usam vigas mas, por dentro, calafetam as jungoes com papiro.”

A relagao de harmonia com outras palavras derivadas de ararisko
(“adaptar”, “encaixar”), como os verbos harmonizde, harmizdo e o substantivo
harmds, é evidente. Harma (“carro”) também pode ser incluido na lista caso se
aceite a hipétese de Chantraine® de que o termo esteja relacionado ao dno,
dmota micénicos, significando originalmente “rodas” ou “chassis™: a trave de
conexao do carro.

As ocorréncias seguintes ilustram a afinidade semantica que barmonia
pode ter com drma (B), uma palavra délfica que significa “unido”, “amor” (LSJ).

20, . . . ~ . N .
Harmonia se emprega mais tarde com esse mesmo sentido de “jungdao” também com referéncia a outras es-
truturas, tal como a do corpo humano (cf. LSJ).

* CHANTRAINE, 1968. v. 2.
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2. Harmonia: Deusa ¢ Personificacao

Havia, desde o sexto século, basicamente trés avatares de Harmo-
nia: a heroina, a deusa e a personificacdo.”” A lenda de Harmonia, a heroina de
Tebas, foi adaptada e absorvida pelo grande ciclo épico tebano. A deusa Har-
monia, presente no Hino Homérico a Apolo e na Teggonia de Hesiodo, seria uma
antiga divindade bebcia que, provavelmente, foi suplantada por Afrodite. Como,
porém, essa Harmonia compartilhava da maior parte das atribui¢cSes da nova
deusa estrangeira, ela nio desapareceu, mas passou a integrar o cortejo de
Afrodite como figura menor. Por fim, em Empédocles, encontramos a perso-
nificacio de Harmonia.

No Hino Homérico a Apolo (3. 194-199), as Musas cantam ao som da
citara de Apolo. O deus toca e danga, pisando alto e soltando faiscas de seus
pés. Tudo brilha ao seu redor. Harmonia dang¢a em um circulo, de maos dadas
com as Gragas, as Horas, Hebe e Afrodite. Com elas, mas nio no mesmo
coro, Artemis canta, enquanto Ares e Hermes dancam a parte.

Harmonia ¢ filha de Ares e Afrodite na Teggonia (937). Como agente
ou auxiliar de sua mie, Harmonia incorpora um principio de uniio ou de
amot. Os seus dois irmaos, Phdbos e Deimos, companheiros do pai e caracteri-
zados como divindades “terriveis, que rompem as compactas falanges dos
homens/ na guerra com Ares destruidor de cidades”,” incorporam o princi-
pio oposto, o da desordem e da separagao. A imagem ¢é semelhante a uma
passagem da [/iada (16.278-83) em que as compactas fileiras de troianos se
desfazem, os soldados fugindo aterrotizados diante do inimigo.**

Foi a partir da deusa originalmente cultuada na Bedcia e Samotracia
que se desenvolveu a personificacao mais abstrata dos Pré-socraticos: “A com-
panheira (ou hipéstase) de Afrodite precede o principio que simboliza a coe-
réncia do mundo”.” Essa Harmonia personificada encontra-se em quatro frag-
mentos de Empédocles.

Plutarco (De Iside et Osiride, 370d) cita uma lista de duplas de perso-
nifica¢oes opostas, na qual Harmonia tem como par o Combate sangrento (fr.
122, Déris haimatiessa), e identifica este casal com a Amizade e a Discérdia

“JOUAN, 1980, p. 113-22.

2 Teogonia (935-36): SeLvoiig, 6T &vSpwY TUXLVAS xAovéouat GAATYOS &V ToAéLLY kpubevTL odV”Apnt
TToA TGP .

2iEm Tirteu (fr. 10.15-16W) e na lliada (13.124-33), as fileiras sao tdo compactas que nem Ares é capaz de penetra-las.

“Cf. JOUAN, 1980, p. 121 e DUCHEMIN, 1980, p. 1-14.
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(Philia e Neikos) da Fisica. Os nomes para o amor na Fisica sao Phildtes, Afrodite,

* A Harmonia do fr. 27, que mantém o sol imével e uno, é

Kypris e Gethosyne.
ainda um principio de coesdo, enquanto Neikos, o principio oposto e com-
plementar de separagio, ¢ descrito como sendo “destruidor, pernicioso e furi-
080" (ouloménos, hgrds, mainoménos).”’

A unido de fogo, terra, agua e ar no fr. 96 de Empédocles é obra de
Harmonia. Simplicio, a fonte do fragmento, comenta que Harmonia é outro
nome para Philia, “a artesd das coisas vivas e de suas partes”. A artesa que
vemos trabalhar em outros fragmentos é Afrodite,” que combina os quatro
elementos para construir as formas e cores de compostos temporarios (fr.
71): “[seres mortais]: todas as coisas que, tendo sido compostas (synarmosthénta)
por Afrodite, agora existem.”” Wright” observa que o patticipio synarmosthénta
“refor¢a a nogao de que ndo se trata de uma mistura, mas de um ajuste das partes
para fazer o todo”. O mesmo vale para o fragmento 23 onde nao se trata de uma
“mistura” de cores a fim de se obter, com Aarmonia, diversas tonalidades, mas de
uma justaposi¢io de cotes diferentes.”

3. Harmontia em Herdclito

Se, em Empédocles, Harmonia ja ndo é mais deusa nem heroina,
(pois nao recebe culto, ndo possui genealogia, nem localizagao precisa), em
Heraclito, ela nem sequer é personificada. Trata-se, segundo Jouan®, de uma
nogao abstrata. Harmonia encontra-se em dois fragmentos de Heraclito com o
significado original de “conexao”, “ligadura”. Mas, no fragmento 54, se faz
uma distingdo entre a barmonia aparente e a nio-aparente:

appovin Aeovnc Pavepnc xpelTTwv
“a barmonia ndo-aparente é mais forte que a aparente”.

J‘”33,

Interpretada por Diels como “Deus” e por Kranz como “Ldgos”™, a

“WRIGHT, 1981, p. 59. Cf. Harmonia ¢ Kjjpris também nos Katharmot.

“Fr. 17,109, 115. Esses trés adjetivos que qualificam Nezkos aplicam-se também a Ares, o dltimo sendo um de
seus epitetos na tradicao literaria.

“Fr.71,73,75, 86, 87.

By, 718 Svrtd: 1600’ Soa VOV TeYdaoL cuvapoctévt’ Appodity.

"WRIGHT, 1981, p. 222.

" WRIGHT, 1981, p. 180.

" JOUAN, 1980, p. 115.

“DIELS & KRANZ, 1959.
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harmonia ndo-aparente é associada com “harmonia reciprocamente tensa” do
fragmento 51 por Kirk™ (sdo as “conexdes nio-aparentes que, envolvendo
tensao, subjazem aos contrarios unindo todas as coisas”). A conexio aparente
pode ser material, de contato superficial, ou nao, como no caso da conexio
entre objetos semelhantes (relacionados quanto a forma, cor ou fungao) que é
evidente e mais fraca por nio envolver uma tensao.

No Banguete (187a) de Platio, ao citar o fragmento 51 de Heraclito,
Eriximaco explica que essa harmonia ¢ uma “sinfonia”’, uma consonancia criada
pela arte da musica. Uma tradi¢do de comentadores seguiu-lhe, atribuindo ao
termo um sentido musical nesta passagem (Heraclito fr. 51):

/7 < ~ V4
SLOPEPOILEVOV EWLTW ELULPEPETOL
. ¢ .y / NI
moAivtovog appovin dxwomnep té€ouv kol AVPTC.

“o que discorda, consigo mesmo concorda:
barmonia reciprocamente tensa, como a do arco e da lira.”

Kirk® afirma que o texto nio foi corretamente interpretado pelos
comentadores antigos porque o emprego de harmonia com um significado
técnico-musical nao seria corrente antes do quarto século a. C. e que, mesmo
neste perfodo, o termo geralmente possufa o sentido de uma escala musical
especifica, resultante do método de afinagio, isto ¢, uma sucessio de notas.*
A harmonia do fragmento 51 de Heraclito seria o meio de ligacao, comum ao
arco e a lira, que é palintonos ( = age em ambas as dire¢oes sob forgas contra-
rias). Ela redne os contrarios que, tendendo em dire¢Ses opostas, sao #nidos,
nao fundidos.

4. As primeiras escalas musicais

Antes de cada performance, os musicos esticavam as cordas de seus
instrumentos e, com cavilhas, ajustavam-nas a intervalos especificos, a uma
determinada afinacao. As melodias das cancGes nao-estroficas eram condicio-
nadas em parte pela melodia inerente a lingua falada, pelos acentos tonais que
elas tendiam a seguir: “Os compositores nao eram guiados pelo acento escrito

" KIRK, 1954, p. 223-224.

" KIRK, 1954, p. 204.

%KIRK, 1954, p. 204, sugere que essa implicagio musical pode ter sido desenvolvida pelos seguidores ou
elaboradores de Heraclito.
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mas pela pronuncia, cujas sutilezas os acentos escritos sio incapazes de regis-
trar”.”” O ritmo baseava-se na quantidade sildbica natural, sendo que a dife-
renga entre a duragdo da nota (ou notas) conferida as silabas longas e as bre-
ves era geralmente o dobro.”®

Uma triparti¢ao de dialetos e de praticas musicais ja havia se desen-
volvido, por volta do século VIII a. C., em trés tradi¢oes distintas: a edlica na
Tessalia, Beocia e na ilha de Lesbos, a dérica no Peloponeso e a jonica na
Atica e na J6nia.” AfinacSes especificas também parecem ter variado regional-
mente, contribuindo para a caracterizagao dos “estilos musicais” aos quais 0s
poetas fazem alusio.

Os poetas mais antigos nao mencionam os seus processos de afina-
¢do. Mesmo quando entravam em contato com outras melodias e aprendiam
as afinacOes diferentes e exoticas, necessarias para a reproducao das cangoes,
eles ndo faziam referéncia a escalas abstratas, mas a melodia particular que era

cantada. Quando Alcman disse (fr. 126PMG):
Dpiyiov addnoe péhoc 10 KepPriotov

“uma melodia frigia, no asilvs, ele tocou, o Cerbésio”

¢ provavel que ele nao tivesse em mente um esquema ou a afinagao envolvida,
mas a propria melodia, identificada como sendo frigia.*’ Pode-se dizer o mes-
mo de Estesicoro, na sua Orestéia (fr. 212PMG):

ToLdde xpm Xopltwv SoudToTo KoaAAKEULWY
buvely Opdyiov péroc Efevpévtoac GPpwC
fpoc Emeptopévou.

“Das Gragas de belas comas, tais cantigas
¢ preciso cantar, descobrindo uma melodia frigia
quando chega, graciosa, a primavera.”

7 WINNINGTON-INGRAM, 1955, p. 64. Na poesia estréfica, porém, a melodia nao acompanharia os acentos
e, como grande parte da poesia era estrofica até o século V a. C., isso limitaria a importincia dos acentos as
melodias da poesia épica.

"Em certos ritmos, uma silaba longa poderia equivaler a trés breves. Cf. WEST, 1982, p. 22.

¥ WEST, 1973, p. 78-87.

* Cerbésio ¢ 0 nome de uma tribo que Estrabio (12.8.21) ndo consegue identificar. E possivel que fosse também
o nome de um zdmos aulético para uma divindade ctonica (cf. infra).
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As antigas harmoniai citadas por Pseudo-Plutarco (De mus.
1134£-1136, 1137b-d), as de Olimpo (a escala espondéia), as de Terpandro (e
as que se assemelhavam a essas por serem de “trés cordas e simples”) e aque-
las que Aristides Quintiliano diz serem as escalas mencionadas por Platio na
Repiiblica, foram todas consideradas defectivas pelos sistematizadores tardios.
Macran*' sugeriu que tais escalas “impetfeitas” poderiam ter surgido no pro-
cesso da “adaptacdao de um instrumento a uma escala maior do que aquelas
para as quais fora originalmente projetado”. Mas essas escalas parecem “im-
petfeitas” sé para quem tem em mente o sistema tedrico de Atistoxeno.*”
Como diz Winnington-Ingram:* “Uma escala ¢ uma espécie de representagio
esquematica de um modo, mas escalas podem variar em abstragdo. As antigas
harmoniai dos gregos foram o primeiro grau de abstra¢ao”. Portanto, a “irregula-
ridade” e a natureza “imperfeita” dessas harmwoniai evidenciam a sua proximida-
de a pratica musical, pois nao representam possibilidades virtuais, podendo ser
definidas como “a reunido de notas que de fato eram utilizadas em um estilo
particular de musica”.

5. Laso de Hermione

E significante que a primeira ocorréncia do termo harmonia entre os
musicos encontre-se em Laso de Hermione que, de acordo com o 1éxico Suda,
“foi o primeiro a escrever sobre a musica”. Além de ser considerado o primei-
ro tedrico, Laso teria sido também o primeiro a tornar o ditirambo competitivo
(Suda s.), o que pode estar associado a instituicio do ditirambo nos festivais
dionisfacos de Atenas.* Pseudo-Plutarco atribuiu a Laso inovacoes no ritmo e

na melodia do ditirambo (De Mus. 1141c¢):
Adooc 8¢ 6 Eppiovedc €ic v SLdupapufixniv dywynv LLeTootioac Todg
putpobe, xol ) TWY cbAwY ToAupwYia xortaxorudTioag, Thelool Te GFéyYOLG
%ol SLEPPLILILEVOLS XPNOGUEVOC, ELC MeTATeoLY TNV TipouTtdpyouoay Hyoyev
JMouo LXKV,

“Alterando os ritmos para o tempo do ditirambo, tomando como guia a gama

* MACRAN, 1902, p. 33.

“Essas harmoniai sio maiotres ou menores do que uma oitava e, com a exce¢do da dérica, ndo parecem ter sido
criadas por adigio, conjungio ou disjuncio de tetracordes.

¥ WINNINGTON-INGRAM, 1963, p. 60.

44PICKARD—CAMBRIDGE, 1962, p. 13. Uma passagem nas [espas (1409) de Aristéfanes alude, pos-
sivelmente, a esse fato.
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extensiva dos aziloi, e usando assim um maior nimero de notas espalhadas,
Laso de Hermione transformou a musica que até entdo prevalecia.”

O tempo de execugio pode ter aumentado e ¢é possivel que, ao “es-
palhar as notas”, Laso teria 1) usado notas “desconexas”, isto ¢, notas de
harmoniai diferentes (modula¢ao), ou 2) aumentado a gama com notas mais
espalhadas, ou ainda 3) preenchido as lacunas das antigas barmoniai.®®

Nao sabemos se Laso desenvolveu o conceito de harmonia em seus
escritos tedricos, nem de que modo poderia té-lo feito. Mas, a ultima interpre-
tagdo dada a passagem de Pseudo-Plutarco citada acima indicaria um primei-
ro passo na dire¢ao de uma série de oitavas sistematizadas. Em sua Harminica,
Aristéxeno critica a concep¢ao espacial de Laso que atribufa “espessura” as
notas, enquanto o proprio Aristoxeno conferia “quantidade e realidade” ape-
nas aos espacos entre elas.* Portanto, se Laso nio foi o primeiro musicologo, foi
um dos primeiros, tendo desenvolvido uma teoria musical propria.

Téon de Esmirna (59.7) atribuiu a Laso o estudo das varias medi-
das de vibragdo que produzem os intervalos musicais. Seria uma experiéncia
semelhante aquela que, por meio da comparagdo dos comprimentos das cor-
das, levou a descoberta (feita por Pitagoras, segundo Platao (Rep. 531a) e toda
uma tradi¢do posterior) das propor¢des matematicas, das fracoes numéricas
dos intervalos tonais (oitava 2:1, quinta 3:2, quarta 4:3). .

Como diz Burkert", Laso “nunca foi chamado de pitagérico”; ndo
hé testemunhos de uma relagdo direta entre Laso e Pitagoras, entre a escola
pitagorica e a teoria e os empregos de barmonia em Laso. Mas, como Laso era
da Sicilia, era possivel que ele compartilhasse do material mais antigo que
fundamentava as formula¢oes pitagoricas. E ¢ notavel que o termo harmonia
ocorra pela primeira vez com um sentido indiscutivelmente musical nos ver-
sos um poeta e professor de musica com interesses tedricos.

*

Antes de discutirmos o poema de Laso, recapitulemos os empregos
de harmonia de modo a indicar a possivel relacio entre os sentidos
1)“nao-musicais” e 2) “musicais” da palavra:

® Estas hipéteses encontram-se respectivamente em PICKARD-CAMBRIDGE, 1962, p. 19, BARKER, 1984, p.
235-236 e EINARSON DE LACY, 1956, p. 419.

" CE MACRAN, 1902, p. 226.
" BURKERT, 1972, p. 378.
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1.(a) Harmonia é empregado como termo técnico da carpintaria e da
magonaria. Trata-se de um significado que nao caiu em desuso. Nesse caso, as
harmoniai sao as amatras, as presilhas materiais, ou as juntas/articula¢oes de
uma estrutura. Também ha o emprego figurado de barmonia no sentido de um
“pacto”, dos Jagos travados entre duas ou mais partes.

(b) Em um desenvolvimento paralelo, uma divindade ou personifica-
¢do que assume diversas formas e nomes (Harmonia, Afrodite ou Philia), ot-
ganiza o mundo por meio da unificagdao, em oposi¢ao a um deus ou uma forca
de separagao. Em Empédocles, Harmonia ¢é a artesa que cria as formas mor-
tais, harmonizando os quatro elementos (terra, fogo, agua e ar) segundo pro-
porcoes especificas. Em Heraclito, que nao atribuia a cosmogonia a deuses,
harmonia é um principio de coesdo que evita que os elementos opostos no
mundo se dispersem.

Com as suas barmoniai, os artesios humanos criam artefatos ajus-
tando as partes em um todo. Da mesma maneira, artesaos divinos, demiurgos
ou forgas, criam ou mantém a ordem cosmica.

2. Uma harmonia é a série de notas obtidas pela afinacao das cordas
da lira e empregadas em uma melodia particular.

A relagio simples e evidente entre estes dois usos basicos ¢ a de
uma técnica (instrumento ou meio) pela qual se obtém, de partes, um todo.
Implicagoes interessantes sio suscitadas por um gymbolon pitagérico (Iamb.
I/.P. 82) que parece reunir a Harmonia cosmogonica, pertencente a esfera
mitica-religiosa/filos6fica, e a harmonia musical, do vocabulario
“técnico-cientifico™:

T{ EoTL TO EV Aehpolc pLavTelov; TeTpoxTic. Smep 0Tty 1 &ppovia, &v T ol
PoLG pu ; TeTpaxTig. Gmep 1 &ppovio, v q)
Y EeLPTVEG.

“O que ¢ o oraculo em Delfos? O Tetraktys, que ¢é justamente
a harmonia na qual estdo as Sirenas.”

6. Harmonia e os pitagdricos

Akysmata, ou symbola, eram maximas que Pitagoras, baseando-se
em antigos conceitos e ordenancas cultuais, teria transmitido oralmente aos
seus discipulos. No symbolon citado acima, o Tetraktys (a tétrade sagrada) sao
os numeros 1, 2, 3 e 4 que formam o “triangulo perfeito” que possui quatro
unidades de cada lado e cuja soma é dez:
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Sao esses também precisamente os nimeros que constituem as fra-
¢Oes numéricas dos intervalos musicais (a oitava 2:1, a quinta 3:2 e a quarta
4:3), nos quais estao as Sirenas.

Na relagdao da matematica com a harmonia, os pitagoricos “julgavam
que aqueles [os fatos da matematica] e os seus principios eram geralmente os
causadores das coisas existentes, de modo que quem desejasse compreender a
verdadeira natureza das coisas existentes deveria voltar a sua atencio a esses,
isto €, aos nimeros [...] e as propor¢oes, porque ¢ por meio deles que tudo se
esclarece” (lamb. Comm. math. 78.8.18). O nimero ¢ o principio do mundo, “as
Sirenas produzem a musica das esferas, todo o universo é harmonia e nu-
mero, e todas as coisas a ele se assemelham”.*8

Que um principio numérico fundamentava a ordem do mundo, e
que a musica tivesse uma origem e func¢do césmica, eram idéias que gozavam
de ampla circulagdo muito antes de Pitigoras. No entanto, a sua formulagiao
no symbolon pitagorico redne os dois sentidos basicos de harmonia aqui discuti-
dos, revelando a especulagido que havia nessa época acerca da barmonia musi-
cal e da Harmonia das antigas cosmologias: as Sirenas (figuras mitologicas
que representam as notas ou as cordas afinadas da lira) estdo na barmonia que,
por sua vez, é derivada do Tetraktys, que é o principio numérico do mundo.

A essa luz, devemos considerar a primeira ocorréncia do termo
harmonia em Laso e a referéncia a Estesicoro. Semelhangas entre as cosmologias
de Pitagoras e de Alcman também ja foram notadas: assim como as Sirenas de
Pitagoras estdo “na harmonia’, do mesmo modo, o coro de onze Sirenas do
Parténio de Aleman foi interpretado como sendo as onze notas de uma harmonia
(formada por dois tetracordes conjuntivos e um disjuntivo®). Nio ha teste-
munhos da existéncia de uma harmonia de onze notas, nem de uma lira de
onze cordas na época de Alcman. Nio hd tampouco evidéncia do uso de
alguma técnica para se obter mais de uma nota de uma unica corda. A modu-
lagdao, como hipdtese, deve ser descartada, pois, segundo Aristoteles (Prob.

“BURKERT, 1972, p. 187.
¥ WEST, 1967, p. 1-15.
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19.15), “nos tempos antigos, os proprios homens livres participavam dos co-
ros e era dificil para um grupo grande cantar de maneira competitiva, portan-
to, eles cantavam as can¢Bes em uma sé harmonia”. Provavelmente, o mesmo
se aplica a0 coro de meninas de Aleman.®

A “harmonia das esferas” da Repsblica (617a-d) de Platao nao requer
uma explicacado musical tao dificil: sentadas sobre as esferas que giravam em fre-
quiencias diferentes, cada uma das oito Sirenas emitia uma nota e, juntas, elas
formavam uma oitava: “e de todas oito, em unissono, uma sé harmwonia soava’.

Muito pouco restou do fragmento 70LP de Safo mas, assim como
em Alcman, Pitagoras, Platao, e no Hino Homeérico a Apolo, os coros de Musas,
Sirenas ou Pléiades cantam em uma s6é harmonia, e Harmonia geralmente se
encontra no contexto de um coro:

N E AW el ] dppoviag &f........ oAy JddInv x6pov, & o [........... ] 8e Al
Tme[

“Irei...harmonia (Harmonia?)...coro encantador...agudo...”

7. Harmonia nos fragmentos de 1aso e Pratinas

a) Laso

O fragmento de Laso, citado por Ateneu (Deipn. 624e-f) para des-
crever a barmonia edlica, é precedido por uma afirmagido de Heraclides do
Ponto sobre a natureza das harmoniai — um estatuto negado as barmoniai frigias
e lidias com base em um principio étnico: “Existem apenas trés barmoniai, ja
que existem também apenas trés espécies de gregos: os doricos, os edlicos e
os jonicos” (Ath. Dezpn. 624c). Mais adiante, explica-se a origem da nomencla-
tura das antigas harmoniai (Ath. Dejpn. 624d): ... eles chamam de harmonia
dérica o estilo melédico que os déricos desenvolveram, de edlica, a harmonia
que os edlicos cantavam, e de jonica, a terceira harmonia que eles ouviram os
jonios cantarem”.”!

Entramos no dominio do éthos musical. A definicio de Heraclides
nao faz jus a quantidade e variedade de harmoniai que estes povos devem ter

‘et ANDERSON, 1966, p. 22,1.23 ¢ WEST, 1967, p. 14: “Alcman’s lyre only provided the accompaniment, the
more important element in his music was the singing of the choir (...). It is the choir that represents itself in

_our Parthenion as singing not quite as well as the Sirens. They strive after the eleven divine tones (...).”

" Cf. WINNINGTON-INGRAM, 1963, p. 60.
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utilizado, mas fornece uma base racionalista para classifica-las segundo o seu
éthos, que era o que lhe interessava. Por exemplo, Heraclides revela forte pre-
conceito com relagio ao carater dos edlicos (“insolentes, arrogantes, intrépi-
dos e orgulhosos”), que ele transfere para a harmonia edlica, citando Pratinas
(cf. fr. 712bPMG infra) como confirmac¢ao de seu julgamento (Ath. Despn.
624e-625).

As antigas harmoniai exibiam preferéncias por determinadas gamas
tonais as quais as melodias se restringiam. Até a época de Laso, pelo menos,
elas eram associadas a um tom caracteristico (tessitura). Mais tarde, com a
sistematizagao dos tedricos e os aperfeicoamentos técnicos que aumentaram
a gama dos instrumentos, era possivel toca-las em tons diferentes, e a modu-
lagao entrou em voga nas performances de solistas. Esse fato esta possivel-
mente relacionado a expansao das harmoniai (hypo-/hyjper-) e a alteracio da
nomenclatura das mais antigas.”

As conotagdes “éticas” convencionais de uma harmonia deviam ser
afetadas quando o tom tradicional ndo era observado pois, embora nio fosse
0 unico, o tom era um elemento importante para a sua caracterizagiao. Laso
qualificou a harmonia edlica como sendo barybromos (fr. T02PMG):

Adpotpo pérmw Képov te Khopévol droxov
MeALBbay Buvov &vayvéwv
OLoA(S ap PoplPpopov dppoviov

“Canto Deméter e a Moga, esposa do Célebre,
oferecendo-lhes hino de doce voz

. ) 53
na edlica harmonia de grave tom.”

O adjetivo barybromos tem sido parafraseado por “de grave tom”
(=barytonos) e interpretado como uma referéncia apenas 2 tessitura,” — o que

“Cf. HENDERSON, 1942, p. 93-103, e WINNINGTON-INGRAM, 1963, p. 12-16: segundo Riemann os modos
hyjpo-/ byjper seriam, respectivamente, uma quinta acima ¢ abaixo de suas oitavas fundamentais enquanto, para
Laloy, a mudanca de nomenclatura teria ocorrido em um periodo no qual o crescente uso da modulagao tendia
a eliminar os modos individuais por meio de sua fusao. WINNINGTON-INGRAM, 1963, p. 13, afirma que
havia certamente algum motivo para tais mudangas, mas que “este estagio da transi¢do na nomenclatura das
escalas gregas estd envolto de mistério”. Um exemplo ¢ a citagio de Laso por Ateneu (Dejpn. 624d-625a), que

_considera a harmonia edlica como equivalente a hipodérica.
“A Moga Képm) ¢ Perséfone e o Célebre (KAGpLeVOG), um eufemismo para Hades.
" EDMONDS, 1928, HENDERSON, 1942, p. 99 ¢ WEST, 1981, p. 126.
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nio traduz todas as conotacoes do termo envolvidas na caracterizacio da
harmonia. As demais ocorréncias de barybromos revelam como o adjetivo pode
denotar ndo apenas o tom da harmonia, mas também a qualidade, a altura e,
inclusive, o seu modo de performance. Barybromos, empregado principalmente
com relagdao ao mar e ao trovao, ¢ um ruido surdo e alto que resulta de alguma
forma de percussio: sio ondas quebrando na praia, a batida de cascos de
cavalo, de pés e de tambores (cf. LS]). Além da “barmonia barybromos”, a can-
¢do de Laso (fr. 702PMG) em honra de Deméter e Persétone pode ter compartil-
hado de outros elementos caracteristicos da musica executada nos cultos de
Dioniso e da Deusa Mae.

O coro da Helena (1301-68) de Euripides canta a busca que Deméter
faz pelos vales e florestas a procura sua filha, “ao som de castanholas ‘brimzias’
que emitiam / um penetrante clamor”. Quando a deusa, cansada de procurar
a filha em vio, se entristece, toda natureza fenece e os deuses deixam de
receber sacrificios. Entdo, para alegra-la, Zeus envia as Gragas, as Musas e
Afrodite, que “tomou em maos a voz ctonica do bronze / e os tamborins
cobertos de couro”, enquanto a prépria Deméter recebe o asilos barybromos.>
Um aidilos barybromos figura também no coro das Nuvens (311-313) de
Aristofanes: partindo em direcao a Atenas, terra dos Mistérios Eleusinos, o
coro celebra a “festa de Bromo: a exaltacdo dos coros melodiosos e da Musa
barybromos dos asilo?’.>®

Nas Bacantes (120-34) de BEuripides, quem entrega um azilos frigio a
Réia (uma outra Deusa Mae) sdo os coribantes: foi dela que “os satiros o
adquiriram, introduzindo-o em suas dangas corais, nas festas trienais em que
Dioniso se alegra” (Bacantes 120-34). Nessa passagem, o adjetivo barybromos é
empregado para qualificar instrumentos de percussao, nao o azlos. O coro de
bacantes (151-67) sobe as montanhas “ao som de tamborins de surdo bromido”
(barybromoi).

E possivel que a cancdo de Laso fosse acompanhada pela musica e
performance tipicas de uma celebragido de Bromo (Dioniso) e da Deusa Mae,
exibindo algumas de suas caracteristicas basicas como a tessitura grave das

O tom dos wilsi é geralmente “agudo” ou “claro”. A referéncia aqui pode ser ao azilvs frigio, usado nos cultos a
Dioniso e a Deusa Mae, e que, segundo Ateneu (Deipn. 185a), era grave (barys), podendo ser tocado com um

_ abafador analogo ao do sdlpinx.

*Nusvens (311-313): Bpbpia xdipLe ebuerddwv Te Xopwv epediopato xal Moboo Bapifpopog cbAwv).
Um escolio a passagem define essa “festa de Bromo” como sendo “disputas dionisfacas nas quais havia concursos
de coros” (0L ALovuoLoxol AYWVES OLC ELLAAGL TOV XOpWV).
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melodias, os a#loi barybromoi e instrumentos de percussdo (Himpana, kritala,
kémbala e rhimboi).”” Mas, por outro lado, poderia tratar-se apenas de uma
referéncia feita a este tipo de musica e culto.

Em vista das “notas biograficas” referentes a Laso citadas acima, os
seus versos (fr. 702PMG) poderiam fazer parte de um canto coral compe-
titivo: um ditirambo, um hiporquema ou alguma outra forma semelhante.
Pickard-Cambridge™ descarta a hipétese de ser um ditirambo: “As cang¢des
assigmaticas de Laso inclufam ditirambos. A Demeéter exclui-se pela sua barmonia
(edlica ou hipodérica)”. E provavel que, aqui, Pickard-Cambridge tivesse em
mente a seguinte passagem de Aristoteles (Pol. 1324b):

maco Yop Poxyélo kol maco M ToLalTn x(Vnolg UAALCTO TwY 0pYEvVWY
€oTlv €V ToLc abAOLS, TWV § GPUOVLWY EV TOLC GPUYLOTL Léleot Aappdvel

~ \ Z. (od [d / 4 e 5 ~ /.
TOWUTO TO MPETOV, OLoV 0 SLIUPLBOC OLOAOYOLLEVWG €Lvol doxel DplyLov,
%ol ToOTou TOAAG, TopadelTaTa AEYOLOLY.

“Pois todo frenesi baquico, e todo movimento semelhante, é mais ade-
quadamente acompanhado pela flauta do que por qualquer outro instrumento
e, dentre as barmoniai, é nas melodias frigias que adquirem as caracteristicas
proprias (como o ditirambo que é considerado frigio por todos), e disso
muitos exemplos sdo fornecidos.”

Um dos exemplos citados por Aristételes (Pol. 1324) é o caso de
Filoxeno, que tentou compor um ditirambo na harmonia dorica mas foi inca-
paz de completa-lo, impedido pela prépria natureza do ditirambo que o fazia
retornar a harmonia frigia.

b) Pratinas

Em vista disso, como teria Aristoteles classificado a cancao de
Pratinas (fr. 708PMG)? Ateneu (Deipn. 617b-f) define-a como sendo um
hiporquema, mas nio ¢é claro o que isto seja. De qualquer maneira, assim
como o fragmento de Laso, os versos de Pratinas seriam necessariamente
incluidos na categoria de “todo frenesi baquico”. Nao ¢, porém, admissivel
que a pratica de Pratinas fosse julgada simplesmente “impropria” ou “inade-

" Paraa associacio desses instrumentos a Dioniso e Deméter, veja também as Bacantes (55-63, 120-34, 151-67), 0
Ciclope (63-70, 203-5), Helena (1308-14, 1358-65) e os Herdclidas (1777-851) de Euripides.
¥ PICKARD-CAMBRIDGE, 1962, p. 14-15.
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quada”, como a de muitos inovadores dos séculos V-1V a. C., pois o seu pro-
testo (“‘que barulho ¢ este?”) é conservador e coincide com uma das maiores
criticas feitas por Platdo e Aristoteles aos musicos de seu tempo: a inversao da
antiga supremacia da letra sobre a musica (Pratinas fr. 708.3-7PMG):*

b) \ b) \ < Ve 3 \ ~ ~ b} \ ~ ~
€lL0C €uoc o Bpoulog, e SeL xeEAQSELY, ELE SEL MOTOYELV
&V Bpea. obpevov peta Nowddwv

e s /. p%4 7 7

oLd T€ XOXVOU GYOVTO. TTOLXLAGTITEPOV JLEAOG.

Tav aoldav xatéotace Mieplc Paoirelav. 0 & abvAog
BoTtepov xopevétw. xot Ydp €0 LMMpéTac.

“E meu, meu é o Brémio. Cabe a mim cantar e ressoat,
correndo pelos montes com as Naiades

e cantando, qual cisne, melodia de asas multicor.

Foi a cangdo que a Piéria fez rainha. Que o asilos siga,

[k

dancando atras. Ora, ele ndo passa de um servol

E nos tltimos dois versos que surge o problema: “triambo, ditirambo,

2 60

senhor coroado de hera/ouvi, ouvi o meu canto coral dérico”.”’ O que fazer
de um “canto coral dérico” nesse contextor Isso significa necessariamente
que a cangio foi composta na harmonia détrica? Anderson® julga que sim e, a
seu ver, a referéncia ao canto coral dérico faz critica do “abuso do texto pelo
desenvolvimento incontido das melodias auléticas na harmonia frigia que esta-
va estreitamente relacionado aos ditirambos mais antigos”.®*

Koller sugere que o fragmento de Pratinas seja proveniente de um
drama satirico no qual havia dois coros: um aulédico, na barmonia frigia, e
outro citarddico, na barmonia dorica. Nesse caso, ndo haveria uma contradicao
entre a afirmacio de Aristoteles (Pol. 1324b) e o uso da harmonia dotica pelo poeta.
Seaford®; em interpretacio mais recente, compara o fragmento de Pratinas ao
parodo e a parabase da comédia antiga, indicando suas semelhancas, e lanca a

hipétese de que essa cangio, além de parodiar o estilo ditirambico, representaria

? Platio (Rep. 400d): ““(...) ritmo e harmonia seguem a palavra como se dizia a pouco, e naoa palavra a estes. Com
efeito, disse ele, sdo estes que devem segulr a palaV ra.) (fpuﬂ}.tog Ye xol dppovio )\oTw, Womep HpTL eEAéyeTo,
ocMoc 11} Adyoc Tobtolg.” AN uiv, | 8 6, TawTd Ye )\oyw docorouvdmtéov).

ﬂptoc;.te, Suddpoupe xoobkat Evaf [Exou ] dxove TAv ey Adplov xopelav.
ANDERSON, 1966, p. 47, n.30.

(’ZANDERSON, 19606, p. 225, cita Antigenes (AP 13.28) para a possibilidade de um coro ditirambico mais antigo
no modo dérico (Grande Dionisia de 485).

 SEAFORD, 1977/78, p. $1-94.
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uma espécie de transicao do canto coral ao drama satirico.

Portanto, ha duas possibilidades: 1) a afirmac¢io de Aristételes (Po.
1324b) seria uma generalizagdo esquematica que nao fazia jus a variedade da
pratica musical que, na realidade, admitia o emprego de outras barmoniai (como
a dérica e a edlica) na composicao de ditirambos, hiporquemas, e de outras
performances satiricas e “baquicas” — embora os autores pudessem revelar
uma preferéncia pela harmonia frigia em tais composicoes, ou 2) um “coro dorico”
nao seria necessariamente um canto coral “na harmonia dorica”, o adjetivo
fazendo referéncia a uma espécie, a um tipo de performance coral, e nao a harmonia
empregada. Seria uma alusao menos técnica e mais genérica ou metaforica, o
termo “dorico” sendo usado em um sentido largo: o coro prega um “estilo
dorico” que traz consigo as conotagoes de uma tradi¢ao mais conservadora e
sébria, na qual a cancdo ainda “reinava’”.

No fragmento 712PMG de Pratinas, o poeta revela o seu interesse
pela caracterizacao das barmoniai segundo o éthos:

o) prite obtovov Slwxe
7 N 2 Z el 7
unte Tov avelpévay [ looti]
~ b N A z
JLouoov, GAAD TOV JéTav
vewv dpoupay oLdALTe TwL uélel

B) mpémer
TaoLy  &olSoAaPpdxToLS
Aloic &ppovio.

a) “Nio persiga a Musa tensa,
nem a jonia distendida,
mas, arando o meio "
do campo, eolize a melodia.”

b) “Convém a todos,
que em cangoes se vangloriam,
a harmonia edlica.”

Para GULLICK, 1951, p. 369, as duas harmonias “extremas” seriam a dorica “tensa” (syntonos) e a jonia “relaxada”
(epanciméne), ao passo que a edlica setia a barmonia intermediaria. ANDERSON, 1966, p. 48, aponta para o fato
de que, mais tarde, a harmonia edlica foi chamada de “hipodérica” e a idstia, de “hipofrigia”, e ele sugere que a
barmonia “tensa” poderia ser a mixolidia (uma das barmoniai “tensas”). Segundo Laloy (in ANDERSON, 1966,
p. 277), a comparagio nio seria de tom (“grave”/”agudo”) mas, a seu ver, “epanciméne, syntonos, ¢ khalard” seriam
termos referentes a uma alternancia de intervalos.
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A propria opinido de Pratinas sobre a necessidade de um uso ade-
quado das harmoniai, para se expressar determinados caracteres, pesa contra o
argumento de Aristoteles (Pol. 1324b) e, assim, ¢ dificil rejeitar a hipotese de
que o seu fragmento 708PMG estivesse na harmonia dorica. Mas, talvez as
alternativas nao sejam absolutamente excludentes. Diante da evidéncia de Laso,
de Pratinas e do coro ditirambico de 485 a. C., ¢ possivel que a classificagdao
das performances, feitas por Aristoteles com o intuito de justificar sua teoria do
éthos musical, fosse um pouco esquematica e for¢ada. Por outro lado, a mera
ocorréncia do nome de uma regiao ou de um povo na letra de uma cangio nao
pode ser considerada imediatamente como evidéncia irrefutavel da barmonia
na qual a musica foi composta.

8. A teoria e a pratica do éthos musical

A teoria do éthos musical surge em contextos pedagogicos, desen-
volvida por Platdo, Aristételes e Aristides Quintiliano que, preocupando-se
com a educagio, tém a moral e ndo a estética como critério de valor (Platio,

Leis 655b):

xoild (v 81 w1 poporoyio MOAAY Tic Ylvnmon mept Towd fulv Emovta,
amoe éotw TO pev dpetng Exduevo Puxnc 1§ owpatog, €lte abtng €lte
TLvoc €xévog, olumavTa o HULaTd Te kol éAT xoAd, T0. 8¢ xoxlac ob,
Tobvavtiov dmov.

“E para evitar um discurso muito longo acerca disso tudo, digamos
simplesmente que todas as figuras e as melodias que atém-se a virtude da
alma ou do corpo, ou a alguma imagem dela, sio belas, e as que, por outro
lado, atém-se ao vicio, sdo absolutamente o contrario.”

Os comentarios mais tardios sobre o é#hos musical tém, em sua
maioria, Platdo como referéncia, especialmente a Reprblica e as Leis, onde a
teoria ¢ amplamente desenvolvida. Mas, seriam os fundamentos do é#hos mu-
sical pura fabricacao dos filosofos?

As caracteristicas éticas (isto ¢, relativas ao carater, ao ¢zhos) que sdo
atribuidas as harmoniai poderiam ter sua origem na associagao da letra (o “con-
teudo” das cantigas), com todas as suas conotacOes, a musica, a harmonia em
que eram cantadas. Dessa maneira, as harmoniai teriam adquirido significados
convencionais. Platdo (Leis 669b-70) bane a musica puramente instrumental
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por uma série de razdes, mas uma delas ilumina esta questdo: quando a musi-
ca ndo tem letra, ela é dificil de ser julgada quanto ao seu carater pelos juizes.”
Outros fatores que também devem ter contribuido para a caracterizacao das
harmoniai seriam a sua ocasiao de performance (religiosa ou convival) e os precon-
ceitos étnicos que existiam acerca dos povos entre os quais determinadas
harmoniai eram mais praticadas, ou aos quais suas origens eram atribuidas. Por
exemplo, a pratica musical dos espartanos do quinto século a. C. teria compat-
tilhado a sua reputagio: severa, conservadora e viril.

Portanto, ¢ possivel que as harmoniai tenham adquirido um carater
especifico associadas:

1) ao conteido da composigao literaria;

2) aos “tragos étnicos” convencionalmente atribuidos aos seus poe-
tas e musicos;

3) ao propésito ou a funcio da performance.

Para saber se as caracterizacoes das harmoniai encontradas nas obras
dos filésofos correspondem a uma pratica real, corrente entre poetas e musi-
cos, estudaremos as odes pindaricas nas quais as barmonias empregadas sao
mencionadas. Assim, poderemos averiguar, primeiro, se o uso de uma deter-
minada harmonia pelo poeta era puramente arbitrario, ou se seguia algum crité-
rio significativo de escolha. Por fim, se tais associacGes realmente existiam,
veremos se a caracterizagao das harmoniai feita por Pindaro era semelhante a
que encontramos na filosofia, isto é, se a caracterizacao dos tedricos espe-
lhava-se na pratica.

a) A harmonia edlica

Pindaro faz referéncia a barmonia edlica em trés de suas odes epini-
cias - harmonia essa a qual Platio, curiosamente, nao faz sequer mengao. Nao
se pode supor que Platao tenha classificado a harmonia eblica com a sinto-
nolidia, a mixolidia e as demais harmoniai semelhantes a essas porque ela nio
era uma harmonia trenddica ou “enervada”. A harmonia edlica nao pertenceria
tampouco ao grupo das harmoniai “afrouxadas” (Platao, Rep. 398e-399a). Nes-
se caso, a edblica deve ter sido formalmente semelhante a dérica.

“A musica instrumental exigia uma especializagdo (ndo permitindo a participacio do cidadio comum como
integrante de um coro) e foram nestas competi¢des que surgiram as primeiras inovagdes virtuosisticas. Um
outro motivo que pode ter dificultado o julgamento do é#hos da musica instrumental competitiva era o uso
freqliente que nela se fazia da modulagio.
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Winnington-Ingram® sugete que a harmonia edlica tenha surgido a partir de
uma nova afinacdo da dérica, pela adicio de um tom inferior. Se as duas
harmoniai eram de fato semelhantes, pode ser que o siléncio de Platio quanto
a edlica deva-se ao desejo de nido perturbar a simetria de seu esquema (Rep.
399a-c): as duas harmoniai que ele escolhe, a dorica e a frigia, devem represen-
tar o homem virtuoso na guerra e na paz, em agoes forcadas e voluntarias. Sao
também duas as dangas admitidas nas Lezs (814d-816b): a danga da guerrae a
da paz.¥’

o) A Terceira Ode Neméia

A Terceira Ode Neméia em honra de Aristocléides de Egina, vencedor
do pancracio, ¢ cantada ao acompanhamento das flautas (@zloz) e da lira (12), e
presume-se que a barmonia seja a edlica porque os aziloi sio chamados “frigios”
ou “lidios”, mas nunca “edlicos” (79):

Yol bl Ve bl ~ b} ~ bl ~
oW GolSLov ALOATIOLY €V TIVOOLOLY QLAWY
“um trago glorioso, no sopro edlico das flautas”

A Musa ¢ invocada para cantar Egina, ilha do vencedor e terra dos
Mirmidones, e a estirpe de Afaco. A luta de Télamon com as Amazonas, a
forca de Peleu e o auxilio que este obteve de Quiron para conquistar Tétis sdo
mencionados. Mas, a narrativa principal ocupa-se do mito da infancia de Aquiles
na Tessalia, terra dos destemidos centauros, onde a crianga prodigio matou
leGes, porcos selvagens, e capturou cervos sem armas de caga aos seis anos de
idade. Aquiles, Tétis, Peleu e Quiron eram cultuados na Tessalia, e esses mitos
narrados por Pindaro podem ter tido um desenvolvimento original na tradi-
co épica edlica. E o préprio poeta quem diz que “o que lhes conto, foi dito
pelos antigos”.%®

Assim, uma cadeia associativa relaciona o louvor do vencedor a sua
ilha e ao mito (possivelmente de uma saga edlica) cantado na harmonia edlica:
“As lendas que associam a Tessalia a Egina, indicando uma migracao real de
uma tribo de homens chamados ‘Mirmidones’ ou ‘Helenos’, sao confirmadas

66

WINNINGTON-INGRAM, 1963, p. 26.
p

Mas é também possivel que a harmonia simplesmente ja estivesse obsoleta no tempo de Platiao, ou no de Damon.
68 , .~ , 5 ¥

52-3: AeYOLEVOV &€ TOUTO MPOTEPWY €Moc €xw. Cf. FARNELL, 1921, p. 285-289, 310.
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pelo culto; na ilha, os ‘filhos de Afaco’ permaneceram por muito tempo proxi-

mos a0 altar do pai da tribo helénica, Zeus Helanio”.

B) A Segunda Ode Pitica
Na Segunda Ode Pitica, nao apenas a harmonia, mas o némos é também
mencionado (69-71):

10 Kaotépetov 8 ev Alor(Seol xopdalc Féwvy
ddpnoov xdpLv emtoxTiTOL
@SpuLYYOC BVTOpLEVOC.

“e o Castdrio, em cordas edlicas,
observa benevolente, saudando
a forminge de sete notas.”

Pseudo-Plutarco (1140c) descreve a melodia de Castor (70 Kastireion
mélos) como sendo uma melodia tocada na flauta pelos espartanos quando, em
guerra, avan¢avam contra o inimigo.” Se esse #dmos sempre teve uma conotagio
marcial, Pindaro pode té-lo escolhido em virtude de um dos temas da ode,
pois ele comega cantado Siracusa (1-3)

Tépevoc “Apeoc, AvSpwv {MMWY Te CLEEPOXAPILOY

Soupévion Tpopol

“recinto de Ares, e de homens e cavalos armados em ferro,
divina nutriz”

e louva Hierdo por sua assisténcia a Loctis (63-5):

vebTaTL ev dpryel dpdoog

Selvov ToAépwv. $9ev paul xol oé Tav &melpova
86tav ebpelvy,

T JEV EV LTMOo60oLOLY BVSPESTL LOPILVELEVOY, TA
& &v meloudyoLol

 FARNELL, 1921, p. 310.

’ Aqui, porém, néo se trata de um #dmos aulético, mas citarédico, cantado ao acompanhamento de uma forminge
de sete cordas. Mas, como a ode de Pindaro nio tem funcao militar, ela pode ter sido uma adaptagio literaria
do ndmos original.
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“a juventude convém a coragem

dos guerreiros terriveis, de onde também digo que tu
infinito renome obtiveste, ora entre cavaleiros,

ora entre infantes lutando”.

Parece que os nomoi antigos tinham harmoniai e ritmos determinados
e, portanto, essa ode poderia estar na harmonia edlica simplesmente por ser
essa a harmonia do nimoes de Castor. De qualquer forma, o mito narrado
pertence a tradigio edlica: Ixion deita-se com uma Nuvem e gera Cen-
tauro, uma criatura que, acasalando-se com as éguas do Monte Pélio, pro-
duz a raca dos centauros (44-48).

6) A Primeira Ode Olimpica

Esta ultima referéncia em Pindaro a harmonia edlica é perturbadora e
gera uma certa desconfianga quanto a possibilidade de haver sempre uma relagio
entre a harmonia ¢ o conteudo narrativo da cangao. Na Pramseira Ode Olimpica, dedi-
cada 2 vitéria de Hierdo na corrida de cavalo, a narrativa central desenvolve uma
nova versao do mito de Pélops e da institui¢ao dos jogos olimpicos.

Nio é necessario imaginar que a “lira” (17) estivesse afinada na harmonia
dérica, ela é dorica simplesmente por estar no palacio de Hierdo (17-8):

aMa Awplav &mo
PSpuLYYO. TTOTOAAOL
A pupoy’

“mas a dorica
forminge, do gancho,
toma”

Em uma primeira leitura da ode, seria de se esperar que a harmonia
empregada fosse a dorica ou a lidia, em func¢do do vencedor, de sua terra natal
e do conteddo mitico. Mas, a harmonia poderia depender do ndmos que, por sua
vez, poderia ter sido escolhido em virtude da modalidade da competi¢do (100-3):

b) \ N ~
ELLE S€ OTEPAVWOOL
XELVOV UTT{Ww VW
L L
3 Ve ~
AloAntét poima
p
XPH-
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“a mim, coroi-lo
com o #dmos hipio
em cangio edlica,
¢ preciso.”

O Ndmos hipio nao ocorre em nenhuma outra fonte. Seria prudente
deixar a questao em aberto, ou supor uma falha na transmissao de uma refe-
réncia a um Ndwos hipio na harmonia edlica. Uma hipétese, porém, é que o
Ndmos hipio fosse um ndmos em honra dos Didscuros. Na I/iada (3.236), Castor
¢ chamado de “domador de cavalos”, e os gémeos eram “cavaleiros de velo-
zes cavalos” e “de cavalos brancos” em Pindaro (P. 1.126). O culto aos
Diéscuros era proveniente da Laconia, onde esses dois filhos de Zeus eram
associados aos dois reis espartanos e entretidos nas Xénia rituais.” Em Olimpia,
o altar dos gémeos ficava junto ao ponto de partida das corridas de cavalo.

Farnell”

descreve um relevo de Larissa (século 1I d. C.) em que se vé “o sol
ascendendo na parte superior, embaixo, os Gémeos galopando pelo ar e, sob
eles, uma Vitoria que ergue uma coroa a dois adoradores: um estende as maos
em oracio e, ao lado deles, hd um estrado e uma mesa com bolos. Essa é a
recepgao de costume para os Didscuros que vém de longe, o sol ascendente
pode aludir ao seu carater celeste, mas a Vitéria e a coroa indicam alguma
disputa atlética em que o devoto triunfou ou pede por uma vitdria.””
Vimos, portanto, que nem sempre a escolha da harmonia edlica nas
odes de Pindaro estava associada ao conteido narrativo do poema. Era possi-
vel, como no caso da Terceira Ode Nemeéia, que o elogio do vencedor, de sua
terra natal, e a narrativa mitica tivessem todos uma estreita ligacdo com a
harmonia empregada. Porém, na Segunda Ode Pitica, a escolha do ndmos de Castor
e um tema secundario (o da guerra) podem ter sido mais importantes e, nesse
caso, ¢ dificil dizer se a afinidade da harmonia com o mito foi intencional ou
uma coincidéncia. Quanto a Primeira Ode Olimpica, se houve um fator deter-
minante na escolha da harmonia, ele teria sido unicamente o ndmos, nio haven-
do nenhuma outra relacdo entre a harmonia e os demais elementos da ode.

Ao tratarmos das referéncias a harmonia lidia, devemos manter es-

"' Cf. PINDARO, N. 10.49-50.
* FARNELL, 1921, p. 220.
73. a
Para o altar em Olimpia, cf. PAUSANIAS, 5.15.5; para as Xénia, FARNELL, 1921, p. 228: “Their only public

cult as a rule was a ritual known as xévia, a free festival to which the Dioscuroi were invited and at which they
were also hosts, entertaining the gods and citizens (...)”. Cf. PINDARO, O/ 1.1-17, 3.33-41.
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ses casos em mente a fim de observar se a escolha dessa harmonia em Pindaro
esta associada ao mito, as origens do vencedor, se depende de outros fatores,
ou se ¢ simplesmente arbitraria.

b) A harmonia /idia

Na classificagdao das harmoniai feita por Platdo, dois sao os grupos
excluidos do curriculo dos guardiaes (Rep. 398e):

1) a mixolidia, a sintonolidia (= a lidia “tensa”), e todas as demais
harmoniai semelhantes “que nem servem para as mulheres”

2) a lidia e a frigia que sdo frouxas (kbalarai), suaves e convivais.

As harmoniai do primeiro grupo sao classificadas como trenddicas e
lamentativas, as do segundo, como convivais, e essas ultimas sdo excluidas
porque a embriaguez, a suavidade e o lazer nao sdo préprios para os guardiaes.

Pseudo-Plutarco tem por base essa passagem quando elabora uma
descricao das harmoniat, fazendo alusdo aos seus mitos de origem (1136c-e):
“A lidia é aguda, propria para lamentagoes e, segundo Aristoxeno, o canto
funebre de Olimpo pata o Pitio foi composto nessa barmonia”.”* Em seu Ped
12, Pindaro nos conta como a harmonia lidia foi ensinada pela primeira vez aos
gregos durante as bodas de Niobe. Filha de Tantalo e esposa de Anfido, Niobe
¢ freqlientemente representada na iconografia lamentando sobre suas crian-
¢as mortas. Nos rituais finebres, o treno era geralmente executado por um
coro de mulheres que, arrancando os cabelos e rasgando as suas roupas, can-
tavam um refrdo em resposta a um lider do coro que, por sua vez, cantava um
solo, como Andromaca na lliada (24.719-76).” Na versio de Pausanias (9.5.7),
Anfiao, o musico lendario, ergueu a muralha de Tebas com sua musica e apren-
deu de Tantalo, e dos proprios lidios, a harmonia lidia.”

Assim como Platio, Pseudo-Plutarco uniu a harmonia lidia “frouxa”
e dos simpdsios a jonia, em oposi¢ao a mixolidia “tensa” pois, segundo ele,

TEssa harmonia lidia deve corresponder a sintonolidia de Platao.

“Ritos funerais ¢ formas de lamentagao violentos sdo habitualmente associados as praticas orientais. A musica é
aguda (oksy) ¢ os modos sio “tensos” (syntonoi): o mixolidio, lidio ¢ jonio tensos. Cf. ESQUILO, Pers. 935-40,
1038-77; Supp. 57-72, 112-16; Ag. 705-12; Ch. 423-28; SOFOCLES, A;. 624-34; EURIPIDES, He/. 164-90, Supp.

_798-801.

‘ Segundo Pausanias (loc. cit.), ¢ Anfido quem cria a lira de sete cordas, adicionando trés cordas a forminge de
quatro. Uma barmonia magonica criada por uma harmonia musical é uma imagem interessante, presente também
nas Fenicias (vv. 821-25) de Euripides: os deuses vém para as bodas de Harmonia, e as muralhas de Tebas
erguem-se sozinhas ao som da lira de Anfido. Para outros mitos acerca da introdugao do modo lidio na Grécia,
veja Ateneu (Dezpn. 626a).
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essa lidia é grave. Aristoteles concorda com alguns musicélogos que critica-
ram o Socrates da Repriblica (398e) por ndo ter admitido as harmoniai mais
“frouxas”: por causa de seus tons mais graves, as harmoniai “afrouxadas” sao
proéprias para os idosos que nao sio mais capazes de cantar nas barmoniai
“tensas” (agudas). Aristoteles também as julga proprias para as criangas, espe-
cialmente a lidia (Po/. 1342):

| mpémeL TN TV TalSwv Huxio S1o 10 Svoodan xéopov T Exely Euo xol
n mp n n . L X J
C

Z (o \ 7z Z. z ~ C ~
TIOLSELAY, OLOV 1) ALSLOTL POLVETOL TEMOVIEVOL UEALOTO TWV CPLOVLWY.

“a que convém a idade das criangas, por ter a capacidade de promover a
ordem e a educagio, mais do que qualquer outra harmonia, parece ser a lidia”.

Essa caracterizacdo pode, talvez, esclarecer a razao do emprego da
harmonia lidia em algumas odes pindaricas, pois a harmonia lidia ¢ mencionada
em trés odes epinicias cujo trago comum € o fato de serem dedicadas a crian-
cas ou adolescentes.

o)A Décima-Quarta Ode Olimpica

A Décima-Quarta Ode Olimpica celebra a vitéria de Esépico de
Orcomeno na corrida para meninos. Nao ha narrativa mitica nesta ode
processional, mas o coro louva as Gragas que recebiam um famoso culto em
Orcomeno: com o seu auxilio, advém coisas doces e agradaveis (8-9):

) N N\ Ay ~ Ve 24
oLGE YOp Jeol gepvay Xopltwv ATEP
xoLpovéoLoLy Xopolg obLTE Soutac?

“pois nem os deuses, sem as augustas Gragas,
ordenam coros ou festins”

As Gragas que participam da vitoria sio Aglaia, Eufrosine philesinolpe
(“amiga do canto”) e Talia erasimolpe (“que ama o canto”). O coro canta na
harmonia lidia (18-9):

~ \ bl e Ve
Avdy yap ~ AcwmLxov TpOTWw
5 / s . ¥
€V JLEAETOLC QElSWY €LOAOV
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“Pois, no modo lidio, a Esopico
e bl S
em versos cuidados, venho cantar,”

e Eco ¢ enviado ao Hades para dar as boas novas ao pai, para contar-lhe que
o menino “coroou seus cachos com as asas dos jogos gloriosos”.

Bowra'” afirma que nessa ode e na O#tava Ode Neméia “pode nio
haver paixdo, mas ha certamente a emog¢ao de um encanto cativante”. Com
certeza, as Gracas (especialmente a Talia erasimolpe), como espectadoras, estao
mais do que encantadas com o coro de pés ligeiros (15-18).

B) A Quarta Ode Nemiéia

O conteudo mitico da Quarta Ode Nemiéia esta associado a ilha do
vencedor. Pindaro narra as aventuras de Télamon e faz o elogio da ra¢a de
Afaco, incluindo Tétis, Peleu e Quiron. Mas a escolha da barmonia parece ter
seguido outros critérios. A Quarta Neméia, uma ode processional estrutural-
mente semelhante a Décima-Quarta Ode Olimpica’, inicia-se com o louvor as

filhas das Musas (3-4):

Motoav Juydtepec dotdal FéAEay viv &mtdpevol
obée Yeppov Bdwp Téoov Te pordoxo TéYyeL
Tola, Téooov ebroylor épuLYYL cuvdopog.

“As cangoes, filhas das Musas, encantam-no pelo toque,
e nem a agua quente amolece
os membros tanto quanto o elogio acoplado a lira.”

Pindaro canta o jovem Timasarco, vencedor na luta dos meninos (44-5):

eebpaLve, YAvxela, xol 168 obtixo, epuiyE,
Avslg ovv apuovie pélog mePLATLEVOV.

“teca ja, doce lira,
com harmonia lidia, cangao amavel”

"BOWRA, 1964, p. 391.
" FARNELL, 1932, p. 264.

KLEOS N.2/3: 174 - 217, 1998/1999
204



PauLrLa pa CuNnHA CORREA

1) A Oitava Ode Nemiéia
A Oitava Neméia, em que se canta um vencedor de Egina, também
ndo revela uma filiagdo entre a sua barmonia e o conteudo narrativo: os mitos

e lendas locais. Mas, Deinias ¢ um jovem atleta que Pindaro glorifica invo-
cando Hora (1-5):

“Qpa méTVLO, KdpuE  AppodiTac &uBpooLay PLACTATWY,
ate mapvevniolgc moldwv T eplloron YAEPApOLS,
N ) . < ; < >
OV lev duépole &vdyxog xepol Pootdlelg, €tepov & €tepolc.
AYaToTo, §€ x0opov 1| TAaVaFEVTO TTPOC €PYOV €XAoTOV
TWV HPELSVWY EPWTWY EMXPATELY Shvaodou

“Augusta Hora, mensageira dos amores divinos de Afrodite,

que, pousando sobre os cilios de meninas e meninos,

a um, por for¢a, com maos afaveis elevas

e a outro, fazes o contrario.

Feliz ¢ quem, nio errando o momento propicio para cada ato,
79

é capaz de conquistar os mais nobres amores.”

Ao oferecer sua ode, Pindaro compara-se a um suplicante que traz
uma (15-16) “Mitra lidia rebordada com clamor,/ pelas duas corridas que
Deinias e seu pai venceram, um adorno da Grande Neméia”. A metafora
implica a harmonia, pois, segundo o escolio a passagem, Pindaro chama de
“hino variado” (poikilon hymmnon) o que esta na harmonia lidia: &AAMYOPLXWY TOV
mowx{hov Bpvov obtw enotv, g Avdlw apuovia yeypoppévov. A sua oferenda
nao tem a solenidade de uma guirlanda ou de um ramo de oliveira: ¢ um lindo
adorno (dgalma) como o que as meninas do Parténio de Aleman (fr. 1.67-9PMG)
queriam ter para si, e é também “variegado” (poikilos), como o que Safo dese-
java para a sua filha Cléis (fr. 98LP).

As referéncias a harmonia lidia, nos textos de Pindaro que nos che-
garam, encontram-se nestas trés odes para meninos. Embora nao haja a indi-
cagao do emprego de uma outra harmonia nas demais odes semelhantes a es-
sas, isso nao nos garante que Zodas odes epinicias de Pindaro para meninos
fossem compostas na barmonialidia. No entanto, nesses trés casos especificos,
o seu uso coincide com a opinido de Aristételes (Pol. 1342b) tanto a respeito

"Paraa imagem do amor que vem dos olhos, cf. Teggonia (910-11) e o comentario de West (1966: 409-10).
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do carater da harmonia lidia, quanto ao fato das barmoniai poderem ser apropri-
adas a idades diferentes. Para cantar a vitéria desses meninos, Pindaro uniu a
harmonia lidia ao tom alegte e jovial das odes.*’ Um outro fator também pode
estar relacionado a escolha dessa barmonia: a Décima-Quarta Ode Olimpica e a
Omnarta Ode Neméia sdo consideradas odes processionais e formalmente seme-
lhantes.® Portanto, nessas duas odes nio apenas o destinatitio, mas também a
performance pode ter sido um elemento que contribuiu para a escolha da barmonia.

¢) A harmonia dorica

Nio ha em Pindaro, pelo menos no que nos restou de sua obra,
nenhuma referéncia explicita a harmonia dotica.® Mas, segundo um escolio a
Primeira Ode Olimpica (26g), aparentemente, o poeta a caracterizou com um dos
termos que, mais tarde, os tedricos do éhos musical usavam para descrevé-la:*

y b) ~

elpetor ev Moraory

o . / , ¥

6Tl AwpLov PENOG TEUVOTOTOC EOTLY

“esta dito nos peis

que a melodia dérica é a mais nobre”.

Essa ¢ a mais antiga passagem (de que temos noticia) em que a
harmonia dorica é descrita como sendo “nobre” ou “solene” — se pudermos
confiar no escoliasta.

*

Raras sao as indicages nos poemas antigos das harmoniai especifi-
cas empregadas pelos poetas, e se, por um lado, os fatores que parecem deter-
5 b b

A moda, em Lesbos e em Esparta do século VII a. C., eram os produtos lidios: “A riqueza e o luxo no vestir sao
freqiientemente atribuidos aos lidios, cuja moda era imitada pelos jonios da Asia Menor no tempo em que
Sardes era a capital do reino de Creso” (Pearson, 1917. p. 32). Essa reputagio ou, pelo menos, a sua memoria,
sobreviveu até os séculos VI-V a. C., cf. Xenéfanes (Ath. Dejpn. 5262), Esquilo (fr. 59) e Sofocles (fr. 45). Por
meio da imagem, Pindaro sugere que sua ode (IN. 8) seja comparavel a tais produtos.

o3 FARNELL, 1932, p. 263-264. Nio ¢ certo, porém, que a Oitava Ode Neméia seja de fato uma ode neméia.
¥ Cf. a discussio sobte a “lira dérica” na Primeira Ode Olimpica (17) supra.

' Em outros poemas, Pindaro refere-se a um ritmo dérico (O 3. 5) e a um “caminho dérico de hinos” (fr. 191:
Aloretg éBove Awpioy xéhevdov Buvwv). Nesse ltimo caso, a referéncia ¢ bastante vaga, a alusio podendo
ser tanto a um estilo musical, a uma melodia, a harmonia, ou ao ritmo dérico. Para os tedricos, cf. PSEUDO-
PLUTARCO, 1136f, segundo o qual uma das razoes pelas quais Platao prefetia a barmonia dérica era por nela
haver uma gravidade nobre (oA T0 oepvVéV €v ‘tf] AwprLoi).
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minar a op¢do de Pindaro pelas harmoniai nas odes sejam vérios,* vimos como
ele atribuiu a cada um carater convencional que, pelo menos nos casos exami-
nados, foi compartilhado pelos teéricos posteriores.

Embora esse levantamento ofereca uma amostragem de algumas
maneiras com que Pindaro (e outros poetas) pode ter trabalhado as conotagdes
das harmoniai musicais em suas composi¢oes, nao ha, evidentemente, como
tracar as origens dessas caracterizagdes. Se Pindaro contribuiu para a elabora-
¢ao dessas convengoes, ele nao foi o primeiro a fazé-lo. Algumas ja haviam
sido estabelecidas e eram correntes entre poetas do sexto século a. C.

Portanto, embora ndo se saiba ao certo como e quando os caracteres
convencionais das harmoniai foram criados, é interessante que as primeiras
evidéncias de sua existéncia encontrem-se entre poetas da tradi¢ao dérica, do
Peloponeso e das colonias déricas do oeste: Pratinas, Laso e Pindaro. E pro-
vavel que a pratica desses poetas/musicos tenha sido divulgada e, postetior-
mente, formalizada (talvez um pouco alterada) pelos tedricos interessados na
paidéia musical.

9. A paidéia musical

Segundo Platao (Rep. 3992), a barmonia dorica admitida por ele na
paidéia dos guardiaes, “imita as expressoes de homens valentes, empenhados
na guerra ou em agoes forcadas” (biaia ergasia). Ela engendra a sobriedade:
jovens educados com uma dose certa de ginastica e dessa “musica simples”
serdo sobrios e valentes, obedecerdo as leis e ndo cometerdo atos injustos
(Platao Rep. 410a).

Todos, de acordo com Aristételes (Pol. 1342b), concordavam que a
harmonia dorica era, quanto a seu cardter, a mais estavel (stasimotite), viril
(andreion) e, formalmente, uma harmonia intermediaria.** Em Ateneu (Deipn.
624d), Heraclides afirma que a harmonia dorica nao é relaxada nem alegre,
mas severa e violenta; nao ¢ variada (poikiles) nem de muitos torneios (polytropos),
mas vitil (andrides) e magnifica (megaloprépes). Pseudo-Plutarco (1136e-f) julga
que Platao incluiu a barmonia dérica em sua paidéia ideal por ela ser solene e

84 . , . 3
As harmoniai podem estar relacionadas ao conteudo narrativo, ser dependentes da escolha do #dnos, ou adequadas
a0 destinatario ou, ainda, a ocasido e a forma de performance.

P Além de ocupar a posi¢io central no Sistema Perfeito de Aristoxeno, a harmonia dorica foi eleita como sendo a
barmonia “padrio”. Isto é, todos os #noi do Sistema Perfeito repetiam o mesmo padrio de intervalos (a estrutura
da harmonia dérica) em tons diferentes. Cf. WINNINGTON-INGRAM, 1963, p. 78 e BARKER, 1984, p. 168.
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por “harmonizat-se com homens guerreiros e prudentes”.*

O lugar que a harmonia dérica ocupa na teoria platonica é facilmente
compreendido. E a escolha da harmonia trigia por Platao que intriga os seus
leitores desde Aristoteles (Pol. 1342b)%:

0 & &v ) Moittela Twxpdng ob XOAWS TNV PPUYLOTL UGV KoTahelTeL
L v
\ ~ Ve Y ~ bl 7 ~ b) /. \ b Ve b4
peta g Swplotl, xal TowTo AmoSoxtLdoas TwWY opYdvwy TOV 0DAGY. ExEL
Yap TV SOVaULY ) PLYLOTL TwV GPLOVLWY HiVTTEP AAOC EV TOLC DPYEVOLC.
dupw Ydp opyLooTLXG xol TodINTixd. dnhot § T moinolg.

“O Socrates da Repriblica ndo faz bem de deixar s6 a frigia além da dérica,
sobretudo porque, dentre os instrumentos, ele havia descartado o azles. Pois
a frigia, entre as harmoniai, tem o mesmo poder que o azlos entre os instrumen-
tos — ambos sdo orgiasticos e emotivos. O que evidencia a poesia (...)”

Aristételes admitiria uma maior variedade de harmoniai (especial-
mente a lidia, entre as mais “relaxadas”) e aponta para a inconsisténcia que
existe em banir o azlos e admitir a harmonia frigia. O asilos, porém, foi descarta-
do por outros motivos: dentre as harmoniai, Platio escolhe primeiro a dérica e
a frigia e, depois, rejeita o azilos (com outros instrumentos “de muitas notas” e
“pan-harmonicos”) por ser o instrumento mais abrangente, o que possuia a
mais vasta gama de tons (polykbordotatos). Os seus instrumentos serdao a lira e a
citara para cidadaos e o sjrinks (flauta de Pa) para os pastores nos campos
(Platio, Rep. 399¢-d).*

No entanto, Platao (Rep. 399 b-c) foi o tnico a caracterizar a barmonia
frigia como sendo a que pudesse representar os homens em trabalhos de paz,
agindo voluntaria, prudente e comedidamente. Uma das hip6teses sugeridas
para resolver esse problema seria a possibilidade de que, na Atenas do quarto
século, os cultos dionisfacos ndo fossem mais tao extaticos e que a harmonia
frigia, tocada na citara, seria também menos orgidstica.”’ Mas, nesse caso, nio
estaria Aristoteles ciente disso?

A diferenca do éthos da harmonia frigia em Platao pode resultar de

¥ PSEUDO-PLUTARCO, 1136¢-f: T1jv AwploTt G TOAEULXOLC &vdpdaLy xal ouippoaty &pudlovoay.
o
Cf. ANDERSON, 1966, p. 107 e BARKER, 1984, p. 168.

88 . ., . . , .
Embora sempre fosse possivel tocar outras harmoniai reafinando a lira ou a citara, era obviamente mais facil
modular em instrumentos pan-harmonicos.

YCf. ANDERSON, 1966, p. 107-108 ¢ BARKER, 1984, p. 168.
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um outro método de caracterizacdo. Ao relacionar a harmonia trigia as
performances dionisfacas, Aristételes leva em conta a pratica real de poetas e
musicos (deloi d’ ho poiesis), o éthos de cada harmonia resultando das associagoes
feitas entre a musica, a letra, e o modo de performance. O que deve ter sido a
forma mais comum e habitual.

Embora Platdo, em certas passagens, faca referéncia as carac-
terizagdes comumente aceitas, ¢ possivel que ele tenha recusado as barmoniai
“extremas” (as mais “tensas’ e as mais “frouxas”), em vista de suas estrutu-
ras. Assim, ele teria escolhido as duas harmoniai “intermediarias”, aquelas que
ocupariam mais tarde a posic¢ao central no Sisterza Perfeito dos tinei de Aris-
toxeno: a harmonia dorica bem no centro e a frigia, logo abaixo. Nesse caso,
poderiamos nos perguntar por que Platio teria adotado, além da harmonia
dérica, a frigia e nao a hipolidia, que também ficava no centro, mas acima, e
nao abaixo da doérica.

Vejamos o contexto maior. Platio dividiu as agdes em duas catego-
rias opostas (as de guerra e as de paz) e escolheu dangas e barmoniai para
representar essas duas categorias. Uma natureza equilibrada se alcanga por
meio de uma educagao correta em ginastica e musica. Negligéncia na educa-
¢ao musical produz uma natureza dura e brutal, negligéncia na educagao fisi-
ca, uma excessivamente tenra e mansa (Platio, Rep. 410b-c). Essa dicotomia
funcional entre a ginastica e a musica, presente na paidéia geral, repete-se, por
sua vez, na educagdo musical com as barmoniai dorica/frigia, subentendidas
nesta passagem das Le:is (802):

¥ \ / N >, . 5 . NN
€0TL 6€ QULPOTEPOLG JLEV OUPOTEPD VAT XA TEXOLEVA ATOSLEOVOL, [TOl b€
~ ~ bl ~ ~ ~ 4 C 7z /7 \ \ ~
TwY IMrelwv] oLTY Tw NG PUCEWS EXATEPOL Stoupepov-it, <tol € TWV
~ /. ~ \ ~ hY \ N A \ \
IMreLwv> TOUTW S€L XOL SLOTAPELY. TO 8T 5fx(-:*(oOxOJTpeH(-:g OUV XOL TO TPOC
TNy avépelory PETMOV APPEVWTIOV POTEOV ELVOL, TO S€ TPOC XOCILLOV KOl
CWEPPOV LOAAOV ATOXALVOY INALTEVETTEPOV WG OV TapadoTéov €V Te Tw
vouw xol Aéyw.

“E necessario [ao legislador] atribuir ambos [barmonia e ritmo] a cada um dos
dois [tipos de musica] e, o que é proprio para as mulheres, pela diferenca
natural de cada sexo, também é preciso esclarecer. Deve-se dizer que, o que

. A . N ’ . 90 N ’ . ~
tende A magnificéncia e A coragem, é masculino e o que tende 4 modéstia e a

"Heraclides (Ath. Deipn. 624d) qualifica a harmonia dorica com os mesmos adjetivos que, em Platio, caracterizam
o que é “masculino”. Cf. PLATAO, Rep. 399a-c.
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temperanca, deve ser aceito como feminino, tanto em lei, quanto em discurso.”

Os termos dessa descri¢do sugerem que, além da intencdo de elimi-
nar os modos “extremos”, o critério de escolha de Platao poderia estar vincu-
lado a teoria de ézhos musical de Damon. Aristides (De wzus. 2.13) faz referéncia
as harmoniai transmitidas por Damon que, ao caracteriza-las, nio levava em
conta a pratica musical (como Aristoteles) mas as considerava segundo uma
distingao que fazia entre notas “masculinas” e “femininas’:

eV YUV TaiLe I’ abToL TOPOSESOULEVOLS TWV PEPOLEVWY PISYTWY DTE eV
Tolg IMhelc, bTe &€ Tolc Eppevac éoTLv ebpely HTol mheovdlovtac T en’ ¥é
AxtTov 1§ 0bd Bhwe mapetinpévong, Snov G xata o fdoc Puxme exdotng

xal Gppoviog xpnoLpLevoloTg.

“Nas harmoniai por ele transmitidas, entre as notas produzidas, pode-se
encontrar ora as femininas, ora as masculinas prevalecendo, ou sendo inferiores
em ndmero, ou nem mesmo estando presentes, isso claramente conforme o
éthos da alma de cada uma e da harmonia empregada.”

Se, de acordo com Damon, as estruturas das barmoniai dorica e frigia
revelavam, respectivamente, uma predominancia de notas masculinas e femi-
ninas, e se Platdo tivesse em mente essa teoria, isso explicaria por que a ca-
racterizacdo da harmonia dérica feita por Platdo coincide com a da pratica
habitual e como, ao atribuir caracteristicas convencionalmente femininas a
harmonia frigia, ele diverge dos demais.

Para Platio, é por meio de uma educagao na harmonia dorica e frigia,
unidas harmoniosamente, que a alma se torna sébria e valente (Rep. 410e-411a):

— Kal tob pév hppoopévon odppwy Te xod &vdpelor 1 Yoy

— Mdvu Ye.
— Tob 8¢ &voppéoTtou Seth) xaid HypoLxoc;
— Kol pdio.

— E dessa harmonia nao resulta uma alma moderada e corajosar
— Absolutamente.

— E da desarmonia, uma covarde e grosseira?

— Muito mesmo.

O apego a uma unica harmonia é o trago de uma alma desequilibra-
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da, como a de Laques. Quando Laques (195a) ¢ questionado acerca da melhor
forma de educacio, revela-se como um general obtuso, imoderado e incapaz
de argumentar ou de ensinar.”’ Primeiro, Laques rejeita as novas técnicas de
combate s6 porque nao sio empregadas pelos lacedemonios, depois, ele afir-
ma ndo tolerar discussdes sobre a virtude (ou sobre qualquer outro tema)
exceto quando partem de um tipo especifico de homem (Lagues 188d):

Kol xopi8n oL Soxel Mouoixdg © Toloutog €lvon, &ppovioy xoAloTny
hppoouévoc ob )\upow 0L8E TIoUSLOC ¢ op*{ocvoc A 'tw vt [y 4 'r]puocp.evotg
ov] obtog cbTod Tov Blov oBupwvov Tolg Adyole Tpdc TA €pYal, ATEXVWC
AN obx lootl. Olopor &€ obSE PpuYLOTL 0bSE AudloTi, &AN Fviep uévn
‘EAMMMVLXY eoTuy appovia.

“Tal homem parece-me ser o musico perfeito: ndo o que afina a lira ou um
instrumento infantil na mais bela harmonia, mas aquele que realmente afina a
sua proépria vida, as palavras em sinfonia com os atos, apenas na barmonia
dérica: ndo na jonia, nem na frigia ou na lidia, mas na unica harmonia que é

. 92
helénica”.

Laques (189b) declara que odeia travar discussdes com homens afina-
dos na harmonia contraria e que s6 permite que Socrates fale porque ele ja
havia dado provas anteriores de sua coragem. Quando pedem-lhe que defina
a coragem, Laques (190e) cré que seja algo muito simples, mas acaba repro-
duzindo uma velha férmula. Laques (191-6) nem consegue seguir os argu-
mentos de Socrates e, portanto, para dar continuidade ao dialogo, Socrates
recorre a Nicias (197b), um general mais equilibrado e agil, que afirma ser
temeridade o que Laques definiu como coragem. Pois Nicias havia sido edu-
cado por Damon, professor também de seu filho e que, a seu ver (180d)

) ~ Ve ) Ve \ /. 2 AY N\ ) 2 < Ve /'
AVEPWY XOPLETTOTOV OV JLOVOV TNV JLOLOLXTV, GAAC KoL T GAAO OTIOCOUL POVAEL
&€ov ovvdLatpiPely TnALxoiTole veavioxolc.

“E o melhor dos homens, nio somente na musica mas, também, em tudo o
mais que queiras, ¢ valioso para passar o tempo com os jovens desta idade.”

Essas tltimas duas praticas sio, justamente, as de homens em tempo de paz (PLATAO, Rep., 399a-d).

"F interessante que o argumento de Laques, que recusa as demais harmoniai (a jonica, a lidia e a frigia) por nido
serem “gregas”, coincide com a definicio das harmoniai feita por Heraclides (Ath. Dep. 624d) - nogdo com a
qual Platdo, obviamente, ndo concordatria.
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Laques (197d-e, 200a), ao contrario, em sua ignorancia, faz pouco
de Damon e dos sofistas, julgando que esta forma de educagao seja inutil.

Nos Cavaleiros, Aristéfanes ridiculariza Cledo, outro general, por ter
um gosto “suino” em musica.” Quando menino, Cledo nio quetia, nem era
capaz de aprender outra harmonia senio a dorica (Eq. 985-96):

&AM xol 68 Eywye Jow-
LdCw TNne vopooiog
obTov. Paot Yop CGLTOV oL
Todeg, ol ‘Euvepoltwy,
N N v
v Awptotl pévny dv &p-
. S N A
poétTecdor doapo TV Adpay,
MMV & obx edérely podeLy.
XOTO TOV KLIOPLOTHV
) ‘o 2. .
OPYLOTEVT OQMAYELY XEAEV-
€Ly, (g Gppoviov o ToLg
> > 7. ~
0oUTOC 0L SUVOTOL JOTELV
— .
nv un Awpodoxiott.

“Mas, sobretudo, admira-me isto
da sua musicalidade suina:

pois dizem os outros

meninos, colegas seus,

que, apenas na harmonia dorica, ele
conseguia afinar a lira.

Outra, ndo queria aprender.
Entio, o mestre de citara,

irado, mandou-o embora:

“Pois nenhuma outra harmonia este menino
¢ capaz de aprender,

senio a dolodorica.”

A comédia foi produzida em 424, quando Esparta queria a paz e
Cledo, interessado na prolongacao da guerra, conseguiu persuadir os atenienses
a imporem condi¢Oes inaceitaveis. Tucidides (3.30) retrata Cledo como “o

" Na Grécia antiga, chamar alguém de suino era uma forma comum de insulto por ignorancia, estupidez (Pindaro,
O/ 7.90) ou por um “comportamento arrogante e insolente” (Cf. LS]). Cf. Lagues 196: “qualquer suino o
saberia” (v mooov g yvoim).

" Dorodokisti trocadilho (repetido no verso 430) de “harmonia dotica” com dorodokéo (“aceitar suborno”) que
alude a corrupcio de Cledo.
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mais violento dentre os cidaddos e o de maior influéncia sobre o povo”.
Aristofanes (Eg. 626-29) compara sua oratéria a um combate violento. Pro-
duto tipico da guerra, Cledo s6 acredita na for¢a bruta.”

Esses dois generais, Laques e Cledo, exemplificam o efeito de um
tipo de negligéncia na educagao musical: a restricdo a barmonia dorica. Por
outro lado, tanto a falta de ginastica, quanto a pratica exclusiva da barmonia

frigia na musica, produziria uma alma excessivamente delicada e franzina
(Platao, Rep. 411a-412a):

\ A > ~ \ /. N\ 4 ~
TOV XOALOT Gpet JLOUOLXT] YULVEIOTLXTIV xepow\;uv'roc xol LETpLUTOTO T1)
~ Ve ~ b) Ve N, ~ Ve 4
DUXT) TPOCPEPOVTLL, TOUTOV OPTGTOT BV POLULEV ELVOL TEAEWS JLOUCLXWTOTOV
N 2 Ve \ ~ N \, AY \ pl / 7
XOL ELOPLOCTOTATOV, TIOAU JLOAAOV T} TOV TOC XOPSOC HAAMAOLG EuvioTavTO.

“Consequientemente, aquele que melhor misturar ginastica com musica e as
aplicar a alma na melhor medida, este, o mais corretamente, ditfamos ser o
mais perfeito e harmonioso musico, muito mais do que o que afina as cordas
umas as outras”

pois a propria alma, segundo Simias (Fédon 86-7),

I3 < \ < 7 3 2 N2 7 N z Z \ ™z
WG M MLEV OPULOVLO KOPTOTOV XOL COWUIATOV XKoL 'ITOCYKOO\O\) TL xoL JELOV
) b) ~oc Z 7

€0TLY €V TN hppoopévn Abpa.

“como a harmonia, ¢ invisivel, incorpérea, algo muito belo e divino que existe
na lira harmonizada”,

20 passo que a lira e suas cordas sao comparadas aos corpos mortais.

A concepgio da alma como uma barmonia e do corpo como o ins-
trumento ¢ muito antiga e um dos fundamentos do ézhos musical. Macrébio a
atribuiu a Pitagoras e Filolau e, embora isto possa ser uma inferéncia a partir
do Fédon, Simias foi discipulo de Filolau (Fédon 61d-e) e tem sido considerado
um dos matematicos pitagdricos.” Sécrates (Fédon 86¢), porém, faz objecio a
esta comparacdo da alma com uma harmonia, porque ela entra em conflito
com a sua crenca na imortalidade e na transmigracdao da alma

"Cf. GOMME, 1956, 1, p. 298 ¢ MURRAY, 1933, p. 48.
" BURKERT, 1972, p. 92, 198, 272.
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C Ve ~ (74 (74 ~ \ ~ 4 ~ pl Ve N D ~
appovic, SnAov OTL, 6TOV XOAXOUT) TO CWUO MUWY GUETPLWE 1) ETLTOTT)
[4 \ Ve \ p24 ~ \ \ \ 2 7/ J \ 4 7/
U0 VOOWV XOLU GAMWY XOXWV, TNV WEV YPuxXTV &VAYXT €LIUC LTAPXEL
amolwiéval .

“Pois, se a alma é como uma harmonia, é evidente que, quando nosso corpo é

excessivamente relaxado ou distendido por doengas, ou por outros males, é
97

forcoso que a alma logo pereca.”

De qualquer forma, na Repriblica, a alma harmoniosa ¢ freqiiente-
mente descrita em termos musicais. A sophrosyne (“prudéncia”), em Platio,
também cria uma espécie de barmonia, estendendo-se tanto pelas partes distin-
tas da sociedade (Rep. 432a):

S8 maowv mapexopévn fuvdSovtac Tolc Te dodevestdToug TOLTOV ok
ToUC 1oXLPOTATOUC Xl ToUC MEOOUC.

“Essa estende-se simplesmente por toda a cidade, fazendo com que todos
cantem em unissono, os mais fracos, os mais fortes e os do meio”,

quanto pelas partes da alma tripartite, que harmonizam-se como as trés notas
(ou cordas) basicas da oitava (Rep. 443d):

Womep bpoug Tpelg Gppoviae &Texvwe véaTne TE xot LATNS kol péomg,
xol T BAAo HTTo eTaéd TLYXAVEL BVTOL.

“como os trés termos [intervalos ou notas| da harmonia: o inferior, o supetiot,
. . . .08
o médio, e todos os demais que estiverem de permeio.”

Assim, a harmonia, que, como a cavilha do carpinteiro, ajusta as
partes da alma, da musica, do cosmos, de embrides (Hipdcrates 1z 1.2) e
toda a vida organica, é essencialmente a mesma.

" Cf. Cavaleiros (531-33) de Aristéfanes, onde Cratino ¢ comparado a uma lira gasta pela idade.

" O escoliasta interpretou essa harmonia como sendo formada a partir de duas oitavas — o que talvez fosse uma
tentativa de vé-la como a conjuncio das harmoniai dérica e frigia. LEVIN, 1961, p. 305, identificou essas cordas
como a hypathe hypathon, mése e néthe diezdengménon. No entanto, podem ser compreendidas simplesmente como
sendo as cordas basicas de uma lira de sete cordas:
bypdthe (parypathe, likhdnos)
miése (trithe, paranéthe)
néthe.
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