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Musica e culto religioso
Estudo do acompanhamento musical das procissoes
atenienses conforme o testemunho dos textos
antigos e da ceramica atica tardo-arcaica e classica
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RESUMO: A musica era um elemento constitutivo do ritual grego, desempenhando um impor-
tante papel, tanto cerimonial quanto mistico. Estudamos o acompanhamento musical das
procissGes, enfocando o caso ateniense, testemunhado pelo registro da iconografia da ceramica
atica, referente ao mundo de Atenas dos séculos VI e V a.C. A documentagao iconogréfica é
compreendida em um contexto mais amplo da religiosidade grega, estabelecendo-se
comparagdes, com base nos textos antigos, com outras regides e outros periodos da Antiglidade
Classica.
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A musica era um componente indispensdvel do culto grego, estando presente em quase
todas as manifestagoes religiosas: libacdes e sacrificios ndo se efetivavam sem acompanhamen-
to musical (Pap. de Oxyrrhinchos 675, col. 1, sobre libagdes, e col. II, sobre sacrificios animais).
De outro lado, o desenvolvimento da muisica foi sempre fortemente influenciado pela religido,
uma vez que quase todas as formas de performance musical — hinos, ditirambos, coros, agénes
musicais, teatro — ligavam-se de algum modo & vida religiosa. E sabido que, com o passar do
tempo, a arte musical grega teve um grande desenvolvimento técnico e tedrico, o que a levou
para além das fronteiras da religido. Todavia, o grande ambiente de performance dessa miisica —
que a0 mesmo tempo se especializava, se profissionalizava e se profanizava — continuava sendo
os festivais religiosos (Haldane, 1966, p. 98; Nordquist, 1992, p. 143).

Para a percepgdo grega da pratica religiosa, o ingrediente da musica instrumental era tido
como um elemento constitutivo natural, causando estranhamento ao povo grego os costumes de
outros povos, diferentes sob esse aspecto. E assim que Herddoto (I.132), na sua vocagdo para
antrop6logo, chama atengdo para o fato de que os persas ndo usavam o acompanhamento de
instrumentos musicais em seus rituais de sacrificio. No fundo desse costume grego, estava a
crenga de que a musica era um agente propiciatério da comunicag@o entre o humano e o divino:
ela seria necessdria para que o deus aceitasse o sacrificio. Uma histdria sobre o famoso auletés
tebano Isménias, narrada por Plutarco (Propostas de Mesa 11.1.632c-d), é bastante esclarecedora



82 Fabio Vergara Cerqueira: Musica e culto religioso
Estudo do acompanhamento musical das procissoes atenienses conforme o testemunho dos...

aesse respeito: 0 musico tebano, conhecido por seu virtuosismo € riqueza, estava tocando duran-
te um sacrificio, mas o deus parecia no ouvir a sua musica, de modo que o servigo religioso se
tornava inoperante, nio obstante empregarem um musico bem sucedido artistica e financeira-
mente; chamou-se entdo um musico humilde, e o deus, por fim, aceitou o sacrificio. A musica
era entio utilizada para que o deus ouvisse os apelos humanos, como ocorreu no caso de um
fugitivo, que sensibilizou Zeus através de uma melodia executada com um aul/ds lidio (Pindaro,
Olimpicas V.45). A mesma finalidade da musica fica evidente em outra situagdo: durante os
sacrificios realizados nos campos de batalha, nos quais a misica era um componente necessario
para que o deus atendesse aos pedidos de seus seguidores e lutasse ao lado deles'.

Havia a possibilidade de um sacrificio ser efetivado sem musica. A auséncia da musica
era uma regra nos rituais dedicados a divindades ctdnicas, como € o caso do culto as Cérites, em
Paros (Apollodoros, Biblioteca I11.15-7; Haldane, 1966, p. 106). De resto, a retirada dos instru-
mentos musicais era entendida como prejudicial, comprometendo os verdadeiros sentimentos
dos cultos e festivais (Plutarco, Non posse suav. Vivi sec. Epic. 1102 A). As referéncias a sacrifi-
cios que pudessem ser efetivados sem instrumentos musicais aparecem na documentag@o litera-
ria como excegdes — na verdade, parece-nos muito mais um recurso literdrio para refor¢ar uma
critica através da absurdidade que seria cumprir o rito sem o musico. Isso fica bem claro em duas
situagdes em que se teria dispensado o misico durante o sacrificio: numa histéria contada por
Ateneu, 0 excéntrico e genioso citarista Estratonicos teria ordenado que um auletés silenciasse
sua muisica até que se tivessem feito a libag@o e as oragdes aos deuses, pois ele seria um musico
tdo inepto que estaria atrapalhando o ritual (Ateneu, VIII 349¢); num trecho da comédia Paz de
Aristéfanes, o auletés Chéris € dispensado, por ser considerado inoportuno. Tanto a dispensa de
Chéris, fregiientemente vilipendiado por Aristéfanes, quanto a do auletés, rechagado por
Estratonicos, traduzem um preconceito social em relagio aos musicos profissionais, sobretudo
em relagio aos auletai de origem humilde que constituiam um proletariado musical atuante nos
rituais e funerais (Aristéfanes, Paz 950-1; Aves 858; Acarnianas 16 e 866; Nordquist, 1992, p.
163-5; Bélis, 1999, p. 84-6). O desprezo social partia inclusive dos miisicos melhor posiciona-
dos, como o referido Isménias, que dizia lastimar o fato de se usar o termo auletés para os
musicos que trabalhavam nos funerais (Apuleu, Florides IV 3; Dion Chriséstomos, Discursos
XLIX.12.)%. O preconceito em relagdo a esses musicos de baixo escaldo social se faz sentir
inclusive entre os pintores de vasos, nomeadamente aqueles da técnica de figuras vermelhas, que
retrataram com mais freqiiéncia cenas de sacrificios. G. Nordquist (1992, p. 166) chama nossa
atengdio para o fato de que as cenas de sacrificio costumam ser representadas sem a presenga do
musico — sabemos, no entanto, que isso nao significava de forma alguma que os atenienses do
séc. V praticassem seus cultos oficiais sem os musicos. Os pintores retiram os auletai proletdrios
dos sacrificios por os julgarem indignos de serem retratados, compartilhando do juizo de
Aristéfanes a esse respeito.

Desse modo, como a auséncia do misico no culto era tratada como uma excegao ou
como uma narrativa aneddtica, fica confirmada a regra do emprego do musico nos rituais. Em
vista disso, causa-nos espécie que tdo poucos autores tenham elegido o assunto como objeto de
abordagem sistematica. O primeiro estudo dedicado exclusivamente a essa temética € de autoria
de J. A. Haldane e foi publicado em 1966. Em seu artigo “Musical instruments in Greek worship”,
ele desenvolveu uma andlise eminentemente literdria, usando a iconografia apenas eventual-
mente, com o fito de comprovar as evidéncias fornecidas pelo registro escrito. Transitou no
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universo das fontes com excessiva liberdade cronolégica, praticando disparidades temporais:
por exemplo, utilizou o sarcéfago minoano de Haghia Triada, lado a lado com vasos bedcios e
com os frisos do Partenon, como evidéncia iconogrifica comprobatéria dos testemunhos literé-
rios cldssicos e helenisticos. Concentrou seus esfor¢os em provar que o aulds era o instrumento
central no culto (justificando esse fendmeno pela forga de seus sons incisivos), apesar do mérito
de reconhecer o uso de outros sopros e cordas em rituais mais suntuosos, elencando suficientes
registros documentais que derrubaram a visdo simplista da exclusividade do aulds nos atos
religiosos. Destacou a multiplicidade de instrumentos nos cultos dionisiacos, antecipando a ané-
lise que seria feita exatamente vinte anos mais tarde por Annie Bélis (Bélis, 1986, p. 9-29). Do
ponto de vista organoldgico, cometeu o erro imperdodvel de misturar indistintamente kithdra,
chélys (lyra) e phorminx, distingdes classificatérias que ja estavam devidamente estabelecidas
pela obra de Max Wegner, entre outros. Por exemplo, quando estd referindo-se aos hinos
homéricos, menciona a kithdra, quando na verdade o instrumento citado nesses textos seria ou a
phérminx homérica ou a chélys (lyra), como ocorre no Hino homérico a Artemis (v. 19).

Foram necessdrios vinte e seis anos para que viesse a ptblico um novo estudo geral
dedicado a musica praticada no culto religioso. Em 1992, foi publicado o artigo da arqueé-
loga norueguesa Gullog Nordquist, “Instrumental music in representation of Greek cult”. A
autora decide estabelecer um contraponto ao estudo literdrio de Haldane, procurando, com
base no registro iconogrifico dos vasos dticos, responder as seguintes questdes: Em que
momento do culto os instrumentos eram usados? Quais os instrumentos utilizados nessas
situagdes? Quem os tocava? Qual era a relagdo do misico com o culto e com 0s outros
participantes? Nesse estudo, Nordquist analisou o material iconogréfico dividindo-o em
duas situagdes do ritual: as procissdes e os sacrificios, evitando entrar na problematica dife-
renciada dos cultos orgidsticos, nos quais a questdao da musica se coloca de forma bastante
especifica. Para a compreensdo das representagdes da musica no culto, destaca, em sua
andlise, a abordagem diferenciada que os pintores édticos conferiram as procissoes e aos
sacrificios, como ja o havia enfatizado K. Lehnstaedt. A tematica das procissoes aparece
sobretudo na obra dos pintores de figuras negras, predominando o interesse pelo culto cole-
tivo da pdlis, sobretudo por aqueles dedicados a deusa Atena. Os sacrificios foram assunto
sobretudo dos pintores de figuras vermelhas, que abandonaram a preferéncia pelos grandes
grupos participando nos rituais, optando por cenas com poucos personagens, nas quais os
atos religiosos eram retratados numa linguagem sindptica, condensando na mesma cena
vdrias etapas do ritual; o interesse desses pintores voltou-se bastante para os cultos particu-
lares, com uma predilec@o particular por cenas de culto a Apolo (Lehnstaedt, 1970; Nordquist,
1992, p. 165-6). Do ponto de vista musical, G. Nordquist ousou utilizar a iconografia como
ferramenta para questionar um dos preceitos bdsicos da historiografia da misica grega anti-
ga, o primado da monodia: apresentou provas bastante consistentes acerca da pratica da
sinaulia nas procissoes. N6s nos irmanamos com essa autora no intuito de comprovar que
os gregos eventualmente praticavam a musica orquestrada em seu cotidiano, tendo o conhe-
cimento prético da harmonizagao, mesmo que feita de modo a respeitar a simplicidade
harmonica. Gullég Nordquist publicou recentemente outros dois estudos sobre a misica no
ritual, abordando sistematicamente temas que até agora s6 haviam sido tratados de forma
marginal. Num deles dedicou-se ao uso da salpinx, no outro, aos musicos (Nordquist, 1994,
p. 241-56; “Some notes on musicians in Greek cult”, p. 81-93).
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Alguns autores se dedicaram a estudar a miisica empregada em alguns cultos religiosos
especificos. Apostolos Athanassakis escreveu em 1970 um estudo sobre a musica no ritual
eleusino, deduzindo que os instrumentos utilizados eram principalmente o aulds e o tympanon,
baseado numa andlise etimolégica dos nomes dos personagens referidos nos mitos concernentes
a chegada de Deméter a Eléusis. Do mesmo modo que Haldane, Athanassakis sustentou-se
precipuamente em fontes literdrias, recorrendo timidamente, em uma tnica nota de rodapé, a
lembranga de um documento iconografico (Athanassakis, 1970, p. 86-104, nota 81). Annie Bélis
dedicou um artigo 2 musica do cortejo dionisiaco, no qual aponta a existéncia de uma sonora
“orquestra dionisfaca”, composta sobretudo por sopros, percussdes € vozes, com 0 intuito de
produzir contrastes musicais violentos, que resultam numa musica dominada pelos extremos,
governada pelas percussdes ndo melodiosas, pelo agudo da voz feminina e pela rouquidao grave
do aulés frigio. Lembra, porém, que a iconografia testemunha o uso do bdrbitos no cortejo
dionisiaco, que seria conveniente devido ao som grave de suas longas cordas. Segundo A. Bélis,
“o efeito imediato dessa oposigdo é de provocar entre os participantes uma tensdo a qual se
acrescenta o frenesi causado pela aceleracdo dos ritmos batidos pelas percussdes: o transe
aprofunda-se, a danga torna-se cada vez mais répida” (Bélis, 1986, p. 9-29). A autora mantém,
no entanto, a concep¢io de que o aulds é o instrumento dionisfaco por exceléncia, devido a seu
efeito orgidstico e passional, apontado por Aristételes (Politica VIII.1342).

Em nosso estudo iconogrifico do acompanhamento musical das procissdes religiosas,
interessam as priticas musicais adotadas durante as procissdes e o contexto de utilizagdo dos
instrumentos. Nesse sentido, aproximamo-nos bastante da perspectiva seguida nos textos de
Gullog Nordquist. Observamos, na iconografia da ceramica dtica registrando procissdes religio-
sas, os seguintes instrumentos: aulds, lyra, kithdra, bdrbitos e salpinx.

Com base nos dados sistematizados em nosso catdlogo iconogréfico, chegamos entdo aos
seguintes resultados:

1. Procissoes em geral

Entre as procissoes, excluidos aqui os exemplos de pompat, encontramos trés exem-
plos com lyra (cat. 1; 2; 3)%, 12 exemplos com o aulds, em situagdes bastante variadas (cat.
4, fr. 2574 e fr. 2575;5;6; 7; 8;9; 10; 11; 12; 13; 14), dois fragmentos com a combinagdo de
barbitos e kithdra (cat. 15; 16)*.

No que se refere ao uso pouco comum da lyra nas procissdes, 0 documento mais
antigo é uma anfora parisiense dtico-corintizante (cat. 1), datada de meados do séc. VI,
sobre a qual vemos um cortejo de quatro homens tocando /yra, executando passos elabora-
dos de danga ou marcha. Giron-Bistagne identifica um coro ditirimbico, no seu modo
transicional, abandonando a forma coreogrifica, o dito hypérchema, e aderindo a forma
coral, desenvolvida por Lasos de Hermione e consagrada em Atenas na época das reformas
de Clistenes, forma que predominou a partir dos finais do séc. VI, quando o ditirambo se
afastou cada vez mais de sua natureza religiosa e se tornou um género competitivo da arte
coral, de aspecto sério: nessa anfora parisiense, nas palavras da autora, “a danga dos canto-
res-musicos se reduz a uma marcha ritmada” (Ghiron-Bistagne, 1976, p. 296, fig. 152-3).
H4, porém, um problema de cronologia na interpretagdo proposta por Ghiron-Bistagne: a
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datagdo do vaso, com a zona inferior decorada com aves, quadripedes e sereias, tipicas da
ceramica corintia, caracteriza o estilo dtico-corintizante, préprio das primeiras décadas do
séc. VI. Encontramos, assim, um anacronismo entre esta anfora e o contexto analitico das
tltimas décadas do séc. VI, no qual Ghiron-Bistagne pretende inseri-la. Todavia, é possivel
outra interpretagdo, a luz do Hino homérico a Apolo (v. 201 e 515). Esta anfora ético-
corintizante lembra, no entanto, os passos executados pelo préprio deus, ao som da phérminx
—a homérica, no caso —, quando conduziu os marinheiros cretenses ao templo délfico. Des-
se modo, podem constituir passos de uma marcha processional dedicada a Apolo, ao som da
Iyra, tal qual estipulava a referéncia mitolégica do hino. E possivel pensarmos em Apolo
sendo festejado na sua qualidade de Apolo komaios, deus da festa e do lirismo. Esse deve
ser o sentido do citarista dan¢ando, com a perna elevada num movimento semelhante aos
musicos da anfora dtico-corintizante de Paris (cat. 1), sobre uma kylix da técnica dita “de
Siana”, atribuida ao Pintor de Taras e datdvel da década de 60 do séc. VI a.C.: vemos um
jovem dangando, com sua kithdra, préximo de uma drvore, que propomos aqui identificar
com o deus Apolo, inspirado na agao descrita no referido trecho do Hino homérico®.

Sobre um skyphos do Museu Nacional (cat. 3), datado de aproximadamente 585-80
a.C., encontramos uma procissdo com eminente carater dionisiaco: os fiéis avangam com
dignidade cultual, levando consigo oferendas alusivas a festa patroneada por Dioniso, o
sympdsion — identificamos entdo, entre as oferendas, kérai, skyphoi, karchésia, kantharoi.
Como sabemos, no entanto, o banquete ndo € lugar somente de beberagem, pois a musica
desempenha fungio de igual relevéancia, de modo que a lyra — nesse periodo ainda bastante
ativa no banquete (cat. 17; 18;19)%, tendo em vista a introdugio do bdrbitos em Atenas ter
ocorrido apenas seis décadas mais tarde — integra coerentemente o conjunto de objetos
ofertados a Dioniso, estando nas maos do fiel que lidera o cortejo.

O tnico exemplo de procissdo sacrificial com uso da lyra para acompanhamento
instrumental se encontra sobre a oinochde de figuras negras Orvieto 1001 (cat. 20), do
Pintor de Amisis, datada de aproximadamente 560-50 a.C. A partir da segunda metade do
séc. VI, constatamos a predominéncia absoluta do aulds no contexto do acompanhamento
instrumental das procissdes. Efetivamente, conforme o testemunho literério, o aulds atuava
no acompanhamento do refrdo do ped ou do canto do hino processional, chamado prosddion,
apesar de também poder ser tocado sozinho, como solo instrumental (Haldane, 1966, p. 99;
Nordquist, 1992, p. 144. Cf. Aristéfanes, Aves 857-8; Pausanias, VIII.38.8.).

As prosédia eram parte integrante das procissoes sacrificiais e dos coros processionais.
Proclus, na sua obra Chrestomatheia, incluia o acompanhamento do aulds na sua defini-
¢ao do prosddion. Nao podemos esquecer que os famosos auletai Pronomos e Clonas
notabilizaram-se como compositores de prosddia (Haldane, 1966, p. 99; Nordquist, 1992,
p. 144. Cf. Plutarco, De Musica 1132c; Pausanias, IX.12.6.). O aulds era uma constante
mesmo em procissoes religiosas em que a can¢do entoada ndio era um hino religioso ou
ped: durante o ritual do hierds gdamos, bonecas eram levadas ao Citerdo, vestidas de noi-
vas, numa procissdo acompanhada pela musica do aulds e pelo canto do himeneu (Ovidio,
Amores I11.13.11-12.).

A presenga do aulds no acompanhamento das procissoes sé dd substancialmente sob
duas formas, que correspondem a duas expressdes cultuais distintas: o coro e a procissio
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sacrificial. No acompanhamento de coros — que no caso constituem o culto em si, pelo qual,
em homenagem a um deus, se canta um hino ou ped e se executa uma danca adequada —, o
aulds tem uma finalidade propriamente musical, uma vez que a esséncia desse rito € musi-
cal. A atitude desses coros, mais séria ou mais jocosa ou orgidstica, depende da natureza do
ritual. Nas procissdes sacrificiais, 0 aulds é o instrumento que da o ritmo e o acompanha-
mento melddico do cortejo, cuja finalidade é conduzir a vitima até o santudrio onde essa
serd imolada e ofertada ao deus. Nesse caso, sua fungdo estd ligada a uma intermediagio,
intermediac@o entre oficiantes de culto e deus homenageado, entre oficiantes e publico,
entre culto e vitima.

Encontramos na iconografia vérios exemplos em que o auletés integra um coro que
homenageia alguma divindade, tanto em procissdes como em cultos diante de altar, em
cenas registradas pelos pintores de figuras negras e vermelhas. Em nosso catdlogo, arrola-
mos exemplos que ilustram essa situagio: cinco em procissdes (cat. 5; 6; 7; 10; 11) e dois
em culto com danga em torno de altar (cat. 21; 22), além dos casos ligados diretamente ao
culto dionisfaco das Antestérias, com aulds numa procissio de bacantes de animo controla-
do e calmo (cat. 23), bem como rituais dangantes diante do altar (cat. 24) ou em cortejo
agitado (cat. 25).

Por via de regra, os coros dangantes integram rituais praticados por mulheres. No
fragmento do pé de um loutrophéros de Atenas (cat. 6), vemos um coral de mogas trajando
péplos realizando danga ritual ritmada pela musica de uma auletris, que se distingue das
demais pela sua indumentdria, um khitén pregueado, com mangas pelos cotovelos. Sobre
uma cratera do Pintor de Villa Giulia (cat. 7), vemos um coral de mogas, de maos dadas,
seguindo a misica de uma auletris, enquanto executa uma danga de roda de cardter bastante
contido. As mogas deviam estar entoando um parthénion, enquanto dangavam em roda
junto a um templo, como sugere a coluna representada por detréds delas. A danga acompa-
nhada pelo aulds também tem um papel importante em rituais de ofertério junto a um altar,
sobretudo em libagdes praticadas por mulheres. Num complicado quebra-cabegas de frag-
mentos incompletos de uma cratera campaniforme proveniente da Acrépole de Atenas (cat.
21), identificamos um coral de mogas dangando no ritmo da miisica de uma auletris, en-
quanto se procede a uma libagdo sobre o altar que devera receber o sacrificio de um cervideo
— a musica do aulés tem a dupla fungio ritualistica de embalar a danga coral e propiciar a
aceitagdo da libagdo. Sobre uma pyxis de figuras vermelhas de Atenas (cat. 22), o pintor
retratou os preparativos de uma libagdo, quando um grupo de mogas danga e uma mulher,
sentada sobre um klismds, toca aulés diretamente diante do altar — indicando a fungdo da
musica a0 mesmo tempo como intermedidria da comunicagdo com o deus homenageado e
como uma oferenda em si.

As fontes literdrias também apontam o aulés como o instrumento musical que acom-
panhava o parthénion (Ateneu, XIV.634sq.), ndo obstante a possibilidade do hino cantado
durante a danga coral de mogas virgens receber o acompanhamento do aulés e da lyra
(Alcman frs. 66 e 78 Bergk). Presumimos que o aulds fosse o instrumento predominante na
forma processional dos parthénia, enquanto nas dangas de roda seria possivel empregar
alternativamente qualquer um dos dois (Haldane, 1966, p. 104). Uma evidéncia bastante
interessante a esse respeito se encontra numa hydria atica de Népoles, na qual vemos uma
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instrumentista na fungio de regente de um coro de mogas: ela estd trocando o aulds pela
lyra, o que indica que diferentes momentos da performance demandavam acompanhamen-
tos instrumentais distintos (Furtwingler e Reichhold, 1932, p. 171).

Os coros masculinos parecem traduzir uma atmosfera mais contida, como devia ser reco-
mendado em cultos civicos, mesmo quando o deus homenageado era Dioniso. Esse é provavel-
mente o caso de trés vasos de nosso catdlogo. Numa kylix de figuras negras do Pintor do B.M.N.
(cat. 10), um auletés acompanha uma procissdo circunspecta, marcada pela elegancia dos trajes
dos participes e pela atitude sébria desses, o que confere uma certa pompa oficial a celebragdo.
Alguns dos fiéis levam consigo um kéras, apontando-nos a provéavel identidade do deus home-
nageado — Dioniso. Uma cena bastante semelhante esta representada sobre uma anfora contem-
poranea do Pintor do Balango (cat. 5), na qual, no entanto, ndo conseguimos identificar a divindade
cultuada. Sobre a superficie interna de uma kylix parisiense do Pintor de Triptolemo (cat. 11),
temos uma drea decorada dividida em duas dreas: medalhdo e entorno. No entorno do medalhdo,
0 pintor representou uma procissao, composta por treze pares masculinos, ligados provavelmen-
te por lagos de philia, como indica o fato de se resguardarem sobre a mesma khlaina’. O grupo é
liderado pelo auletés e por um corifeu, que, com a mao direita espalmada erguida, guia o conjun-
to. Trata-se de um coro misto, formado por homens e jovens livres, pertencentes a categoria dos
cidaddos — o coro misto convinha a socializago artistica de grupos de amigos e amantes, adultos
e jovens, que costumavam encontrar-se e divertir-se nos banquetes, festas patroneadas por Dioniso.
E esse era precisamente o deus homenageado por este coro, como indica a cena do medalhdo,
com um garoto oferecendo uma libagdo a Dioniso. Conforme A. Bélis, o vaso representaria um
coro de ditirambo, integrando entdo algum concurso musical ligado a Dioniso (Bélis, 1999, p.
146, fig. 1).

Nestes trés vasos, o auletés se destaca, pela sua indumentaria, como uma figura a parte no
conjunto dos participantes do culto. Nos trés casos, além do khitdn, eles vestem uma peca espe-
cial, tipica dos auletar profissionais, o ependytes: uma blusa sem mangas, finamente enfeitada
com bordados com motivos geométricos, colocada sobre o khitén, cobrindo-lhe até pouco abai-
x0 da cintura, mas mantendo livre a movimentac@o dos bragos. Na anfora de Napoles (cat. 5) e
na kylix de Paris (cat. 11), o musico usa também uma phorbeid, 1til para longas performances
musicais, tais como procissdes cujo percurso pode ser bastante demorado, garantindo-lhe que
consiga administrar bem a for¢ca da emiss@o necessdria de ar. A iconografia mostra-nos que, -
muito embora os membros dos coros no periodo tardo-arcaico e cldssico proviessem da catego-
ria dos cidaddos, para a fungio de auletés costumava-se contratar musicos profissionais. Entre
os rituais femininos, era mais comum que as auletrides fossem musicistas amadoras, pertencen-
tes a0 mesmo grupo das demais coralistas, apesar de que a roupa da auletris do loutrophdros de
Atenas (cat. 6) aponta para a possibilidade de uma musicista profissional.

O aulds aparece em varios exemplos de procissoes sacrificiais, a maioria delas repre-
sentadas pelos pintores de figuras negras. Os pintores édticos se especializaram em represen-
tar dois momentos distintos da procissdao com a vitima sacrificial: o percurso festivo pelas
ruas e a chegada do cortejo ao santudrio (estigio que antecede o sacrificio). Exclusivamente os
pintores de figuras negras representaram o percurso da procissio sacrificial, com a rara excegao
de um fragmento de Menidi contemporaneo dos frisos do Partenon (cat. 26) (Lehnstaedt, 1970;
Nordquist, 1992, p. 165-6). Ja as cenas de chegada ao santudrio, sao representadas por pintores
das duas técnicas.
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Dois fragmentos de pinax provenientes da Acrépole de Atenas (cat. 4) fornecem exem-
plo da atuagio do aulerés ao longo do percurso. Sobre o fragmento 2574, quatro mulheres avan-
¢am em cortejo, trazendo, entre outras oferendas, duas corsas; o passo dessas fiéis € ritmado pela
misica do aulds executado por um jovem com khiton, himdtion e phorbeid. No fragmento 2575,
em que o jovem € substituido por um adulto com barba na fungdo de auletés, as oferendas
representadas ndo incluem um animal: destacam-se duas kanephdroi e uma mulher com um
tridente. No primeiro fragmento, os ramos de louro e as corsas nos fazem pensar em uma procis-
sdo dedicada a Apolo; no segundo fragmento, o tridente nos sugere que o deus cultuado fosse
Posseidon.

Inserimos em nosso catdlogo dois interessantes exemplos de procissao sacrificial dedica-
da a Dioniso. No skyphos do Pintor de Teseu conservado em Stuttgart (cat. 13), encontramos um
tipo de procissdo que costuma ser identificada por Beazley como dionisiaca® Diferentemente das
procissdes mais formais e sofisticadas, vemos aqui uma manifestagao ritual mais ristica, em que
os participantes, inclusive o auletés, estio nus. A nudez de todos indica uma simplicidade e
despreocupagdo com a aparéncia social do evento, implicando um culto mais particular — a
nudez do musico indica, inclusive, que ndo deve tratar-se de um muisico profissional contratado,
mas de um amador, um cidadéo livre como os demais. A ambiéncia retratada pelo Pintor de
Teseu difere radicalmente da procissdo apresentada pelo Affekter (cat. 12), que ilustra, provavel-
mente, uma pompé realizada durante as Dionisfacas. Num cortejo que percorre as duas faces do
vaso, a cena estd apresentada até a chegada ao santudrio, quando o grupo é recepcionado por
uma sacerdotisa posicionada atréds do altar. Entre as oferendas (ramalhetes, guirlandas, bandeja
com frutos e alimentos, coroas e [ékythoi), destaca-se um carneiro, seguido pelo auletés.

O referido vaso de Affekter (cat. 12), bem como a anfora do Pintor de Kleophon (cat. 8)°
e um lékythos da colegio da Acrdpole (cat. 27) mostram a chegada da procissdo ao santudrio.
Cada um deles retrata uma procissao distinta, no que se refere a divindade homenageada: num
caso, Dioniso (cat. 12), noutro, Atena (cat. 27). Na anfora ateniense (cat. 8), temos uma situag¢io
bem distinta: além de ndo podermos deduzir a identidade do deus cultuado, o vaso apresenta a
peculiaridade de apresentar um culto privado e mais informal, com a participagdo de um menino
em idade escolar como auletés. Trata-se de mais um exemplo do maior interesse dos pintores de
figuras vermelhas da segunda metade do séc. V pelo universo da vida privada, mesmo em sua
dimens@o religiosa, enquanto os pintores de figuras negras, da segunda metade do séc. VI e
primeiros anos do séc. V, preferiam enfatizar a dimensdo publica, comunitria, abordando as
procissdes sacrificiais como expressdes da vida coletiva.

2. Grandes procissoes publicas (pompai panatenaicas e
eleusinas)

Dentro desse espirito de valorizagdo das manifesta¢des da vida coletiva, como forma
de enaltecimento do sentimento comunitério, que, desde as reformas de Dricon e Sélon,
tendeu a aumentar — mesmo na tirania de Pisistrato, com o apelo populista de sua politica
cultural —, os pintores de vaso dticos nutriram um particular interesse pelas representagoes
da mais importante de todas as procissdes atenienses, a pompé realizada a cada quatro anos
por ocasido das Grandes Panatenéias. E assim que encontramos, entio, uma série de vasos
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aticos de figuras negras, datados com seguranca entre 560 e 500, apresentando a grande
procissdo panatenaica, que percorria a pdlis do Pireu a Acrépole através da via panatenaica
(cat. 28; 29; 30; 31; 32). O exemplar anterior a essa data, uma kylix londrina (cat. 33), €
atribuido por varios autores modernos a uma oficina bedcia, ndo obstante poder tratar-se de
uma imitagdo bedcia de um original dtico, que seria o inico exemplo completo da procissdo
anterior a reformulac@o das Panatenéias em 566. Desse modo, ndo constitui um documento
seguro para ilustrar a atividade dos musicos nesses cortejos. O tinico exemplar de figuras
vermelhas, datado de pouco depois da metade do séc. V (cat. 26), registra provavelmente a
influéncia do modelo do friso do Partenon, como comprova o fato de ser o inico vaso (salvo
os dois exemplares da primeira metade do séc. VI — cat. 33 e 28), que apresenta o cortejo
avangando da direita para a esquerda, do mesmo modo como no referido friso.

Os pintores dticos sdo, porém, unidnimes num aspecto: a complexidade do acompa-
nhamento musical destas procissoes. Nesse sentido, no tocante a musicalizagdo das pompati,
corroboram alguns testemunhos literarios para regides e épocas variadas do espaco cultural
grego. Conforme o esplendor da situacio, outros instrumentos eram acrescidos. De acordo
com uma inscri¢do, sabemos que a procissio de Zeus Sosipolis em Magnésia contava com
a participag@o de auloi, syringes e kithdrai (SIG® 589,1.46. Haldane, 1966, p. 99). Na pro-
cissdo deliana de comemoragdo do retorno dos Hiperbdreos, exigiam-se 0s mesmos instru-
mentos (Plutarco De Musica 1136a). A literatura, bem como a representagido da pompé
eleusina sobre um loutrophdros (cat. 34), mostram que o modelo de acompanhamento mu-
sical da procissido das Grandes Panatenéias ndo era um fendmeno isolado, mas uma cons-
tante nas grandes procissoes religiosas publicas.

As pompai panatenaicas eram acompanhadas por espécies de bandas de musica, com
a participacdo de instrumentos de sopro (o aulds) e cordas (a lyra ou a kithdra). Essa com-
posi¢do musical desfazia-se no momento em que a procissdo chegava ao santudrio, quando
se iniciavam os preparativos para os sacrificios — os kitharistai se afastavam, e um dos
auletai permanecia, assumindo um papel distinto daquele que desempenhara até ai. Temos
entdo duas situacdes distintas de apresentagio da procissdo panatenaica, seguindo um es-
quema geral de representagio das cenas de procissdo: o0 momento do cortejo € 0 momento
da chegada ao santudrio. Nas duas situagdes, observamos uma continuidade do modelo
apresentado pela iconografia, o que sugere a manutengdo das tradi¢des no que se refere as
Panatenéias.

O documento mais antigo € a kylix Londres B 80 (cat. 33), datada de aproximada-
mente 580, que, como afirmamos anteriormente, deve referir-se as penatenéias que segui-
am o modelo anterior as reformas da época da tirania, mesmo se tratando de uma imitagao
bedcia. A cena, apresentada sobre o friso circular interno, representa a chegada do cortejo
ao santudrio de Atena Promachos. Uma coluna dérica marca o espago arquitetonico do
templo, diante do qual se vé uma hélix que sustenta a imagem de uma serpente, colocada
atrds do icone da deusa. O altar com lume aceso se encontra diante da imagem cultual. Uma
sacerdotisa chega com oferendas e seguida por um touro, conduzindo o kémos de fiéis. O
animal, conduzido pelo carnifice, é acalmado, em face de seu triste destino, pela musica de
um aulds. O musico estd paramentado com um khitoniskos, diferente dos outros participes
do cortejo, que vém a pé ou sobre um carro, nus ou com manto.
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Nesta kylix de Londres, a fun¢do do aulds é de apaziguar o espirito do animal sacrificial.
Onde vemos o auletés, a vitima e a sacerdotisa diante do altar, ndo temos mais a procissao
propriamente dita, representada no restante da cena, mas 0 momento que precede o sacrifi-
cio. Ndo temos ai a orquestra panatenaica, mas simplesmente o auletés que acompanha a
besta. A mesma situac@o se repete em outros dois vasos com procissao panatenaica, espaga-
dos entre si por algumas décadas, evidenciando a continuidade do protocolo ritualistico:
uma hydria de Caere de meados do séc. VI (cat. 35) e um lékythos de Atenas da virada do
século (cat. 27). A presenca do auletés e a dispensa dos outros musicos que atuavam na
pompé, quando da chegada do cortejo ao templo diante do qual era feito o sacrificio, cons-
tatada no caso das Grandes Panatenéias, devia ocorrer igualmente em outras procissoes
publicas grandiosas que faziam recurso a banda de instrumentistas de sopro e cordas duran-
te o percurso: por exemplo, a chegada da procissdo ao templo de Apolo em Megalépolis
ocorria “com aulds e com pompé” (Haldane, 1966, p. 99; Pausanias VIII.38.8). A utiliza¢do
do auléds, nesse momento de uma procissdo dedicada a Apolo, comprova a importancia
ritualistica desse instrumento para validacdo do culto perante as crengas religiosas, haja
vista ser muito comum que os cultos apolinios fossem acompanhados em outras circunstan-
cias pela kithdra, como no caso do coral de meninas da comitiva tessaliana em Delfos, que
traziam oferendas enquanto dangavam e cantavam um hino, acompanhadas por kithdrai
(Heliodoros Aeth. 111.1 sq. Hino homérico a Apolo 515), ou do ped prosodial dedicado a
Apolo no tesouro dos atenienses em Delfos, composto por Limenios, prevendo o acompa-
nhamento da kithdra executada pelo proprio poeta-compositor'® (Haldane, 1966, p. 100).

A formacao orquestral cldssica da procissdo panatenaica, consagrada aos olhos do
grande puiblico moderno pelos frisos do Partenon expostos no Museu da Acrépole, produz,
como sugere a iconografia dos vasos, uma sonora e solene orquestragdo com aulof e kithdarai.
O modelo encontrado nos frisos do Partenon foi fixado pouco depois dos anos 50 do séc.
VI, como testemunha a famosa anfora de Berlim (cat. 29), com dois auletai e dois kitharistal.
Uma kylix de uma colegdo privada suica, datada de 560-50, apresentava ja a formagdo or-
questral com sopros e cordas: ali encontramos ja os dois aulof; no entanto, em vez da kithdra,
uma /yra. Como explicarmos que esse seja o inico exemplo de procissdo panatenaica acom-
panhada com uma [yra? Ora, até esse momento, a kithdra classica, conhecida como Asia,
ainda nido estava suficientemente disseminada na Atica, apesar de que sua popularidade
deve ter aumentado na Grécia continental apds a introdugdo do kitharistikés nomos em
Delfos, em 558, com a vitéria de Aristénicos de Argos. Em torno dos anos 40, a kithdra se
espraia com muita forga na Atica, caindo na predilegio dos misicos e no gosto do piiblico
que acorria as competi¢des musicais que ocorriam nas Panatenéias tdo prestigiadas oficial-
mente pelo governo de Pisistrato (Simon, 1953, p. 17). Desse momento em diante, da dnfora
de Berlim (cat. 29) aos fragmentos de figuras vermelhas de Menidi (cat. 26), a kithdra se
consagra, ao lado do aulds, na composi¢do da orquestra panatenaica.

Na pintura dos vasos, encontramos uma variedade numérica da composicdo dessa
orquestra: um par de auletai e um par de kitharistai (cat. 29; 30); um auletés e kitharistés
(cat. 31; 26); e até mesmo um auletés e dois kitharistai (cat. 32). Ndao devemos considerar
esses nimeros como uma matematica realista, mas sim de forma figurativa: aludem a uma
formag@o plural, a um naipe de sopros e um naipe de cordas. Na impossibilidade do pintor
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de representar o conjunto de misicos necessarios para produzir a sonoridade demandada
num grande cortejo que atravessava as ruas de Atenas, o pintor representa um par de cada
instrumento, ou somente a combinac¢do de ambos.

Outro detalhe importante na iconografia das Panatenéias € o forte indicativo do em-
prego de musicos profissionais nas grandes festas civicas — e musicos de primeiro nivel,
como sugere a sofisticacdo da indumentaria dos instrumentistas da anfora de Berlim (cat.
29). Trata-se, na verdade, do primeiro documento que retrata o luxo oriental das roupas dos
miusicos profissionais. Vemos, com detalhes, o fasto e refinamento caracteristico das
vestimentas dos kitharistai: o da direita, usa uma khlaina e um ependytes longo, sobre um
khitén branco; o dltimo, no canto esquerdo, traz um khitén vermelho e um himdtion. Os
auletai usam khitén com mangas curtas e himdtion. Todas as pecas, khitones, himdtia,
khlainai, ependytes, sdao ricamente ornamentados, evidenciando que se tratam de vestes
caras, encomendadas aos melhores costureiros disponiveis no mercado.

E necessério observarmos, como mostrou Susan Rotroff (Rotroff, 1977, p. 379-82),
que existe uma aparente contradi¢do entre o registro iconografico (tanto dos vasos aticos
como dos frisos do Partenon), nos quais aparecem a orquestra de auloi e kitharistai e o
testemunho literdrio de Aristéfanes, que fala somente de um (ou uma?) citaredo (Aristophanes,
Ecclesiazusae vs. 730-745).

Inicialmente, devemos analisar a questdo do género: Aristéfanes fala de uma citaredo,
designada pelo artigo feminino, enquanto a iconografia nos mostra sempre personagens
masculinos com a kithdra. Durante muito tempo, tendemos a aceitar a explicagdo proposta
por Susan Rotroff e Isabel Henderson (Henderson, 1957, p. 393), segundo as quais Aristéfanes
estd duvidando da masculinidade dos representantes da Nova Musica, personificados aqui
na figura do kitharoidés — no dizer da I. Henderson, Aristéfanes estava “playing for laugh”.
No entano, quanto mais familiaridade adquirimos com o material iconogrifico tico, mais
exemplos esparsos — exce¢des € claro — encontramos de mulheres atuando como musicistas
em situagdes que, a principio, pensamos serem monopdlio masculino. Ja vimos, anterior-
mente, uma mulher tocando kithdra num cortejo nupcial (cat. 36; 37). Numa oinochde de
Munique, vemos uma figura com uma grande “citara de ber¢o”, apropriada para concerto —
os autores discordam quanto a seu género, Beazley fala de um citaredo, Lullies de uma
musicista, baseado no desenho da vestimenta sobre o peito, que sugere seios femininos''.
Citemos também um sarcéfago tardo-arcaico, de contexto ndo-atico, proveniente de um
sitio turco, Gumusgay, sobre o qual vemos uma mulher com uma kithdra numa cerimonia
funerdria (Seving, 1996, p. 260 e 259, figs. 12-3; Bundrick, 2000, p. 26, nota 51). Destaque-
mos também a existéncia de uma lekdne com uma mulher tocando kithdra diante de altar
(cat. 38). Desse modo, mesmo que ndo possamos afirmar que o artigo feminino empregado
por Aristéfanes tenha uma referéncia realista, a iconografia estd ai para insinuar a possibili-
dade de uma mulher atuar nesse contexto.

O segundo ponto € que Aristéfanes menciona tdo-somente a kithdra, enquanto a
iconografia, por sua vez, mostra sempre o aulds. S. Rotroff propds a seguinte interpretagdo:
a se¢do do friso do Partenon, bem como as cenas dos vasos dticos, representariam a procis-
sdo na forma que ela chegava ao santudrio, apds sua reorganizagdo na chegada a Acrépole.
Arist6fanes, de sua parte, descreveria o cortejo sagrado através da cidade em diregdo da
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Acrépole. Ela propde entdo que os auletai se juntariam a procissao somente sobre a Acrdpole,
provavelmente por causa de seu papel no momento da imolagdo das vitimas. No nosso
entendimento, no entanto, essa autora faz uma grande confuséo. O siléncio de Arist6fanes a
propdsito dos auletai na procissdo nao € suficiente para concluirmos pela auséncia desses
no cortejo que percorria as ruas. Bem pelo contrério, o aulds era necessario, do ponto de
vista musical, numa situagio solene, tanto por causa de seu apelo visual, com os musicos
vestindo um elaborado ependytes, como pela sua fung¢@o de garantir a continuidade mel6di-
ca, pois fornecia mais sustenta¢do para o canto, fator fundamental numa procissdo com
numerosos participantes e assistida por um grande publico'?. P6llux (IV.83), mesmo sendo
um testemunho bastante tardio, confirma as referéncias da iconografia dos vasos e dos fri-
sos do Partenon, relatando participagdo combinada de auletai e kitharistai ao longo das
pompai panatenaicas, contrariando a interpretagao de S. Rotroff. O caso das pompai eleusinas,
analisado logo abaixo, reforca essa hipétese.

Em decorréncia do conjunto de mistérios que pairavam em torno da religido de Eléusis,
o siléncio acerca da maioria das praticas sagradas era um tabu em Atenas — compreende-se
assim o escandalo e os temores que causou a profanag¢do dos mistérios por Alcibiades. Uma
das conseqiéncias desse siléncio, € o pouco conhecimento que temos da musica praticada
durante esses cultos. O principal estudo sobre a mdsica no ritual eleusino se encontra num
artigo de Apostolos Athanassakis, datado de 1970, provavelmente sobre a influéncia do
texto de J. A. Haldane, publicado em 1966 (Athanassakis, 1970, p. 86-104). Com o intuito
de deslindar os componentes musicais do ritual eleusino, o autor propde o caminho proficuo
da andlise etimolégica dos nomes dos personagens lenddrios identificados nas narrativas
miticas da chegada de Deméter em Eléusis. Hd duas versdes predominantes sobre esse
mito, a versdo transmitida pelo Hino homérico a Deméter e a versio 6rfica, apresentada de
forma mais acabada por Clemente de Alexandria (Clemente de Alexandria, Protr.II 20.1-
21.2 =Kern Orphicorum fragmenta 52). Nas duas tradigdes, alguns personagens se repetem
e outros variam. Triptolemos e Eumolpos estdo nas duas versoes. A referéncia lenddria a
Eumolpos era uma reminiscéncia viva em Atenas, uma vez que ele teria originado a familia
dos Eumdlpidas, da qual provinham por critério hereditario os sacerdotes do culto eleusino.
A denominag@o dos mandantes em Eléusis muda: na tradi¢do homérica, o rei era Keleos,
sua mulher, a sdbia e velha lambé, e o filho, Demophoon; na tradi¢do 6rfica, o rei era
Disaules, sua esposa, Baubd, e seu filho, faco (Iakchos).

O culto eleusino, que encontrava fundamento nos mitos referentes a chegada de
Deméter, possufa um cardter de ritual de fertilidade. Nesse conceito grego de fertilidade, o
imagindrio fundia a fertilidade do solo, em que a terra (principio feminino) é fecundada
pelo grio (principio masculino), com a fertilidade sexual. E nesse sentido que se acreditava
que a bebida consumida, tanto por Deméter no mito como pelas mysthai no rito, o kykeion
(preparado nio alcodlico com substincias especiais), possuia propriedades que estimula-
vam a fertilidade e a poténcia sexual. O componente sexual estava muito forte nas narrati-
vas miticas, sobretudo na exposi¢do da vulva por Baubd, relatada por Clemente de Alexandria,
como forma de induzir a deusa ao riso.

Sob influéncia dessa forte conotagdo sexual, muitos autores procuraram seguir esse
caminho para explicar os nomes dos personagens lendarios. Assim, Disaules era associado
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ao pénis (“falo danado”), enquanto Baubd era associada a vulva (Athanassakis, 1970, p.
90). Sem rejeitar essa simbélica sexual dos nomes, Athanassakis procura na etimologia
referéncias concretas sobre a misica do ritual. Para esse autor, a relagdo evidente do nome
Disaules com o aulés indica o uso desse instrumento durante um ritual de fertilidade em
Eléusis. O nome Disaules indica ao mesmo tempo o instrumento utilizado e o cardter félico
do culto no qual atua, uma vez que havia na Grécia antiga uma forte conotagdo félica vincu-
lada ao formato deste instrumento musical: no grego antigo, auliskos significava, em alguns
casos, o membro masculino. Nesse ponto, encontra fundamentagdo na analogia
etnomusicoldgica, uma vez que a associagdo entre o pénis e diferentes instrumentos com
morfologia do tipo da flauta é recorrente em vdrias culturas primitivas e até mesmo no
inglés moderno, no qual aparecem expressdes como “living flute” ou “silent flute” ou “one-
eyed flute” (Sachs, 1949, p. 44-5; Athanassakis, 1970, p. 90-1).

No caso de Baubd, Athanassakis identifica uma alusdo onomatopaica a um instru-
mento musical. Alguns autores ja haviam recorrido a andlise etimol6gica baseada no feno-
meno da onomatopéia: uns propuseram relagio com Pa¥, “latido” no grego antigo, outros
com BowBdw, “dormir” em Hesychius. Decompondo o nome nas particulas Borv e Bo,
Athanassakis opina que se trata de imitagdes de sons — mais especificamente, do som de
instrumentos de percussdo. Visitando novamente a analogia etnomusicolégica, lembra que
¢ comum em vérias culturas a identificagdao de instrumentos de percussdo por meio de
onomatopéias, como tambattam em tamil ou baraban em russo. Quanto ao grego antigo,
devemos concordar com Athanassakis, pois tympanon, krotalon e kymbalon sdo vocabulos
de forte apelo onomatopéico ao som que produzem. A utilizagio do tympanon em rituais
orgidsticos e de fertilidade esta suficientemente documentada nos textos e na iconografia: a
imagem de Cibele com um grande tympanon foi consagrada como seu atributo nas imagens
cultuais dessa deusa, cujas estdtuas e figurinhas de terracota podem ser vistas em varios
museus. Posteriormente, atribuiu-se a sacerdotisa responsavel pelo culto a deusa Rea o
nome de TOUTTOLVOV, alusivo ao uso desse instrumento, juntamente com os krétala e aulot,
nos rituais que lhe eram prestados (Hino homérico a Mae dos Deuses, XIV.3). De certa
forma, os mitos sugerem que os nomes nao somente revelam os instrumentos musicais
empregados, como indicam a identificagdo de oficiantes de culto responsdveis pela execu-
¢do desses instrumentos. Consideramos a andlise de Athanassakis bastante proficua, nada
obstante ser demasiadamente intuitiva em alguns momentos, pois combina de forma pouco
consistente a conotagdo sexual do ritual e a referéncia musical do cerimonial. Do mesmo
modo como Disaules evoca o aulds que, por sua vez, evoca o phdlos, Baubd nos remete ao
tympanon, que, de sua parte, nos remete a vulva, pois simbolizava a peneira que recebia o
grio, com o fito de seleciond-lo para o ritual de fertilidade. Mesmo no portugués, hd uma
forte familiaridade sonora entre a “peneira” e o “pandeiro”. A etnomusicologia embasa
novamente essas relagdes, pois muitas tribos neoliticas associam o pandeiro a genitdlia
feminina, do mesmo modo que ligam as baquetas utilizadas para percutir instrumentos de
percuss@o ao pénis. Entende-se porque, nos estdgios mais primitivos do culto, o sacerdote
responsavel por peneirar os graos sagrados era chamado baubon (baqueta) (Sachs, 1949, p.
153-4; Athanassakis, 1970, p. 92-3).

Portanto, o nome da correspondente érfica de Baubd, Iambé, devia corresponder
também a uma fung¢do musical, de provavel efeito sugestivo onomatopéico. Jd na Antigiii-



94 Fabio Vergara Cerqueira: Musica e culto religioso
Estudo do acompanhamento musical das procissdes atenienses conforme o testemunho dos...

dade, Eusthatios queria ligar lambé ao iambos, afirmando que Iambé dangava num ritmo
iambico (Eusthatios, 1684.48.53). Os autores modernos, além de retomarem essa explica-
¢do ritmica, apontam também a possivel relagdo com os instrumentos iambuké e sambuké.
O segundo devia ser uma pequena harpa triangular em formato de navio, com poucas cor-
das (Landels, 1966, p. 69 sq. Duchesne-Guillemin, 1968, p. 5 sq.); quanto a iambuké, nao
conseguimos precisar que instrumento seria. Athanassakis traz ainda duas outras possibili-
dades de interpretacdo do nome Iambé. Na primeira, atém-se mais ao prefixo ia-, 0 mesmo
de faco (Iakchos), que aludia aos gritos proferidos durante os mistérios. Na segunda hipé-
tese, decompde o nome em duas particulas, iam e ba, contendo tanto a idéia do grito como
do instrumento de percussdo. Conclui que Iambé pudia se referir ndo sé a um instrumento
de percussido empregado e aos gritos proferidos, mas que seu nome foi assimilado a sacer-
dotisa que segurava esse instrumento, que talvez fosse a indecifrada iambuké (Athanassakis,
1970, p. 93-5). Conclui sua andlise etimoldgica baseada nas onomatopéias, asserindo que
Keleus simbolizaria a baqueta, principio masculino associado ao pénis. De certa forma, a
nomenclatura dos personagens, baseado na andlise de Athanassakis, sugere uma divisido
sexual dos papéis musicais no culto: homens tocam aulds e mulheres tympanon, eventual-
mente acompanhando gritos de éxtase dos iniciados ou outros momentos do cerimonial.

Assim, Athanassakis comprova o importante papel dos instrumentos musicais, ba-
seado no registro literdrio, o qual ele submete a uma leitura etimolégica sustentada no feno-
meno da onomatopéia e alicergada em comparagdes etnomusicolégicas. Em momento algum,
no entanto, dedicou-se a considerar a contribui¢do da iconografia atica para o conhecimento
da participa¢do da musica na religido de Eléusis. Dado o tabu que pairava sobre 0s mistéri-
os, seguramente havia muitas restricdes a forma de representar a fé eleusina na pintura. Isso
resulta em nossa escassez de referéncias imagéticas. Entretanto, alguns testemunhos espar-
sos parecem endossar as conclusoes de Athanassakis, além de acrescentar informagdes so-
bre algumas etapas do culto inacessivel por meio de suas dedugdes etimoldgicas.

Alguns vasos aticos comprovam a utiliza¢do do tympanon, tocado por mulheres, no
culto eleusino (Nilsson, 1952, p. 562 e 565). Eem algumas pegas encontradas em Eléusis
que encontramos outros elementos. Sobre a famosa placa votiva dedicada por Niinion, da-
tada do inicio do séc. IV, conforme a descri¢do de Haiganuch Sarian, “ha alusdes precisas
aos ritos, numa assembléia em que se destacam as duas deusas (Deméter e Core): no regis-
tro inferior, um cortejo de candidatos 2 iniciagdo é conduzido por faco na presenga de Deméter
sentada préxima a uma onfalo; no registro superior, outro cortejo dirige-se para uma figura
que pode ser identificada com Core, guiada por uma phosphoros, sem divida Hécate” (Sarian,
1987, p. 19-25, fig. 5. Haldane, 1966, p. 101). Sobre o frontdo dessa placa, encontramos
uma cena bastante reveladora: vemos os mysthoi dancando ao som do aulds, como bem o
destaca Haldane. No caso, o instrumento € tocado por uma figura feminina. Aristéfanes nos
informa que a procissao dos iniciados era anunciada, acompanhado pelo aulds, por gritos
pronunciando o nome de /akchos (Aristéfanes, Ras, 313 sq.; Haldane, 1966, p. 99).

Sobre um loutrophoros atico de figuras negras (cat. 34), conservado no Museu de
Eléusis, em estado bastante fragmentério, encontramos um excepcional exemplo das pompai
eleusinas. Trata-se de um vaso do Pintor do Balango, contemporineo do Pintor de Berlim
1686, autor da representagido mais paradigmdtica da orquestra panatenaica sobre a ceramica
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(cat. 29). Do ponto de vista musical, os pintores representam o mesmo tipo de procissdo: a
orquestra de auletai e kitharistai se faz presente. O vaso de Eléusis corrobora os dados
constantes numa inscrigao, segundo a qual o aulds e a kithdra participavam dos mistérios de
Perséfone e Deméter, quando a misica desses instrumentos complementava a danga coral e
0 canto por meio dos quais a histéria de Perséfone era narrada (S.1.G.3 736, 11.70sq).

Dado o estado fragmentdrio do vaso, podemos identificar com certeza dois auletai e um
kitharistés. Em nossa visita ao sitio de Eléusis, desafortunadamente nos deparamos com o mu-
seu fechado para reformas, o que nos impediu de realizar uma andlise mais detalhada, pois,
diante da reprodugio a que tivemos acesso na obra de Elke Boher, ficamos com a suspeita de que
haveria outro kitharistés atrds do primeiro: parece-nos que a extremidade superior de um dos
bragos do instrumento avango sobre a zona de decorag@o, a qual estd preservada; baseados na
observagio da reprodugio, parece haver exatamente o espago correspondente para esse segundo
miusico (Bohrer, 1982, p. 136-7). Teriamos, entdo, uma orquestra de pompé idéntica aquela
representada nas cenas de procissdes panatenaicas (cat. 29; 30). O modelo de composi¢do or-
questral ndo estaria ligada, entdo, ao deus homenageado, mas ao tipo de procissio.

A representagdo das pompai panatenaicas e eleusinas repetem 0 mesmo esquema
musical, inclusive nos detalhes protocolares, como constataram Haldane e Nordquist: os
auletal vém sempre a frente dos kitharistai (e dos cord6fonos em geral)'’. Na verdade,
devem-se inserir num quadro mais amplo de emprego de musica orquestrada nos rituais
religiosos, até mesmo em sacrificios, como indica um dos hinos encontrados em Delfos,
que descreve os sons incisivos do aulds misturando-se com os sons doces da kithdra, en-
quanto partes de touros queimam sobre o altar (“Hino dos curetes”, in: Collectanea
Alexandrina, ed. J. U. Powell, Oxford, 1925, p. 160). Luciano testemunha igualmente esse
costume musical, mencionando um ritual deliano comum, no qual, enquanto os sacrificios
ardiam sobre o altar, coros de criangas aproximavam-se e dangavam no estilo do hypérchema,
acompanhados pela kithdra e pelo aulds. (Luciano De saltatio XV1).

Como vimos, uma das caracteristicas das grandes procissdes publicas € a sinaulia, a
experiéncia da musica orquestrada. A combinagio instrumental mais documentada na tradi¢io
religiosa grega € a banda de auletar e kitharistai. A iconografia nos fornece, porém, exemplos de
outras combinagdes. Sobre um [ékythos do Pintor de Gela (cat. 9), vemos um cortejo de figuras
masculinas cruzando um templo, identificado pela estrutura arquitetonica de uma edicula. O
comportamento do grupo indica uma procissdo particular, na qual todos personagens estio ves-
tindo apenas um himdtion, sem vestimentas que traduzam a suntuosidade de grandes festas
publicas. O cardter do cortejo se confunde com um kdmos, como sugere a agio de um dos
personagens, bebendo vinho de uma kylix. No entanto, com a imagem do templo ao centro da
cena, o pintor quis mostrar que a agio transcorre em espago sagrado, portando, entiio, sentido
religioso. Pensamos entdo numa procissio dionisiaca privada, na qual a divindade é cultuada
como protetora do vinho € do kémos. Nesse contexto, os instrumentos musicais utilizados sdo
recorrentes no ambito dionisiaco: o aulds, o barbitos e o krétalon.

Finalmente, precisamos registrar que alguns documentos imagéticos trazem, no en-
tanto, exemplo de outra combinagio instrumental em rituais com pompa publica. Sobre um
fragmento de anfora de figuras negras de Cleveland (cat. 15), datado de 530-20, estdo pre-
servadas somente as figuras de dois misicos. O cortejo musical é puxado por um adulto
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jovem, com porte atlético, barba e cabelos longos, que esta tocando um instrumento de
cordas, cuja maior parte estd perdida. Identificamos esse instrumento como um bdrbitos,
baseados exclusivamente na curvatura do brago do instrumento, imprépria para uma lyra.
A seguir, vem um kitharistés, barrigudo, com barba e tracos senis, vestindo um khitén
com manga curta e um himdtion enfeitado com bordados. A interpretag¢do desse fragmen-
to encontra amparo na comparagdo com uma cena mitica de sacrificio, que deve estar
referenciada em praticas cultuais reais. Trata-se de uma hydria parisiense do Pintor de
Kleophrades (cat. 16), onde vemos a seguinte cena: Héracles levado ao altar para ser
sacrificado qual uma vitima, liberta-se e ataca Bousiris, no momento em que a procissdo
sacrificial ja havia chegado ao altar, ao lado do qual estava depositada uma grande cratera
com voluta; diante da reag@o de Héracles, trés personagens que participavam da procissdo
se afastam, dentre eles um jovem com um bdrbitos e um adulto barbado com uma kithdra.
Os trajes — simples mantos — mostram os musicos como cidaddos comuns e nio como
misicos profissionais. Juntando a anfora de Cleveland a hydria de Paris, temos a evidén-
cia do emprego combinado da kithdra e do bdrbitos, tanto ao longo da procissdo quanto
no santudrio diante do altar.

Conclusao

Apesar de ser o aulds o instrumento mais caracteristico no acompanhamento dos
hinos e coros processionais, vdrios exemplos testemunham o uso de outros instrumentos,
sobretudo de cordéfonos, como a kithdra, dependendo da tradigdo musical do repertério
usado no ritual ou da divindade homenageada, ndo sendo este tiltimo um cretério determi-
nante. No caso das grandes procissdes puiblicas, como as Panatenéias em Atenas, uma or-
questra de musicos acompanhava o ritual, conferindo-lhe mais pompa e maior sonoridade.

Catalogo Iconografico
(Ceramica atica de figuras negras e vermelhas)

1. Anfora. Figuras negras. Atico corintizante. Sem atribuig@o. (Para 33) Paris, Louvre, E 861
(Campana 273). Primeira metade do séc. VI.

2. Khois. Figuras negras. Pintor de Amadsis. (ABV 153/43) Orvieto, Museo Claudio Faina, 1001.
560-50.

3. Skyphos. Figuras negras. Grupo do Comasta. Pintor de KX. (ABV 26/21; Add? 7) Atenas, Mu-
seu Nacional, 640. 585-80.

4. Pinax. Figuras negras. Sem atribui¢do. Atenas. Museu Nacional, Colegdo da Acrépole, 2574-
2575. Terceiro quartel do século VI.

5. Anfora. Figuras negras. Pintor do Balango (The Swing Painter). (Beazley) Napoles, Museo
Nazionale, 81186. 550-30.

6. Loutrophdros (fragmento do pé). Figuras negras. Sem atribui¢do. Atenas, Museu Nacional,
Colegio da Acrépole, 1208. Final do século VI.

7. Cratera em cilice. Pintor de Villa Giulia. Roma, Villa Giulia, 909.




10.

11
12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.
20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.
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Anfora (fragmento). Figuras vermelhas. Maneira do Pintor de Kleophon. (ARV? 1150/30) Ate-
nas, Museu da Agora, P 7912. Em torno de 430.

Lékythos. Figuras negras. Pintor de Gela. (ABL 206/17) Gela, Museo Archeologico Nazionale,
126/B (antigo inventario). Em torno de 510.

Kylix em forma de cratera. Figuras negras. Pintor do B.M.N. Paris, Louvre, CA 2988 Pouco
depois da metade do século VI.

. Kylix. Figuras vermelhas. Pintor de Triptolemo. Paris, Louvre, G 138. Em torno de 480.

Anfora. Figuras negras. Affekter. (ABV 243) Munique, Staatliche Museen, Antikensammlung,
1441.540-30

Skyphos. Figuras negras. Pintor de Teseu. (Para 258, acima) Stuttgart, Wiirtemberger
Landesmuseum, KAS 74. Em torno de 500.

Anfora. Figuras negras. Pintor de Amadsis. (ABV 151/11; Para 63) Berlim, Staatliche Museen,
Antikensammlung, F 1690. 560-50.

Anfora (fragmento). Figuras negras. Sem atribui¢do. Cleveland, The Cleveland Museum of
Art, 24.536. 530-20

Hydria. Figuras vermelhas. Pintor de Kleophrades. (ARV?2 188/70) Paris, Louvre, N 3376 (MN
401). Final do séc. VI.

Cratera. Figuras negras. Pintor de Ptoon. (ABV 83/1) Paris, Louvre, E 623 (Campana 38). 580-70.
Anfora de colo ovéide. Figuras negras. Pintor de Omaha. (Para 34/2; Add® 24) Omaha/Nebraska,
Joslyn Art Museum, 1963.480. Em torno de 570.

Kylix (Siana). Figuras negras. Pintor C. (ABV 51/5) Londres, Museu Briténico, B 282. 575-55.
Hydria. Figuras vermelhas. Pintor de Christie. (ARV? 1049/49; Add?321) Gotta, Schlossmuseum,
53. Em torno de 440.

Fragmento (tipo de cratera em sino). Figuras negras. Sem atribuic@o. Atenas, Museu Nacional,
Colegio da Acrépole, 621. Ultimo quartel do século V1.

Pyxis. Figuras negras. Sem atribui¢@o. Atenas, Museo Nacional, sala 54, vitrine 52 (em abril de
1998). Em torno de 500.

Stammos. Figuras vermelhas. Pintor de Vila Giulia. (ARV? 620/32) Séo Petersburgo, Hermitage,
1588 (B 806). Em torno de 460.

Cratera com colunas. Figuras vermelhas. Grupo dos Maneiristas. Talvez da mesma mao do
Pintor da Phidle de Berlim, Charlottenburg, 3223. (PARIBENI). Mildo, Colezione HA, C. 316.
Segundo quartel do século V. '
Stammos. Figuras vermelhas. Deepdene Painter. (ARV? 499/10; Add? 251). Vars6via, Museu
Nacional, 142351. (Anteriormente, Goluchov, Museu Czartoryski, 44). Segundo quartel do
século V.

Fragmentos (provavelmente de um kdntharos com duas algas). Figuras vermelhas. Pintor de
Pi. Fragmentos encontrados em Menidi/Atica, nas escavagdes de abri/maio de 1878, n° 1.
Metade do século V. Provavelmente contemporaneo dos frisos do Partenon.

Lélythos (fragmentos). Figuras negras. Sem atribuig¢@o. Atenas, Museu Nacional, Cole¢do da
Acrépole, 2298. Em torno de 500.

Kylix. Figuras negras. Préximo de Glaukytes. Suica, Basiléia, Colecido privada (foto: Herbert
Cahn, Basiléia). Em torno de 560.

Anfora. Figuras negras. Pintor de Berlim 1686. (ABV 296/4; Add*77). Berlim, Staatliche Museen,
Antikensammlung, 1686. 540-30.

Fragmentos: Figuras negras. Sem atribui¢io. Fragmentos encontrados em Menidi/Atica, nas
escavagdes de abril/maio de 1878, n® 9. Ultimas décadas do século VI.
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31. Fragmentos. Figuras negras. Sem atribuigdo. Atenas, Museu Nacional, Cole¢do da Acrépole,
2009. Final do século VI.

32. Anfora (fragmentéria). Figuras negras. Atenas, Museu Nacional, Colegdo da Acrépole, 816.
Em torno de 500.

33. Kylix. Figuras negras (imitag@o bedcia?). “Early attic work, known as Vaurna”. (CVA Museu
Britanico 2, III H e, pr. e.4a-b) Alguns autores identificam pega como produto de inddstria
bedcia, outros como imitagio beéceia de modelo ético. Londres, Museu Briténico. B 80. Primei-
ro quartel do século VI.

34. Loutrophdros. Figuras negras. Pintor do Balango (The Swing Painter). (ABV 309/97; Para 133;
Add? 83) Eléusis, Museu Arqueoldgico, 471 (873). 550-30.

35. Hydria. Figuras negras. Sem atribuigdo. Paris, Louvre, F 10. Meados do séc. VI.

36. Anfora de colo. Figuras negras. Grupo de Leagros. Berlim, Antikesammlung, F 1896. Final do
século VI.

37. Kylix. Figuras vermelhas. Pintor de Anfitrite. (ARV? 831/20) Berlim, Staatliche Museen, F
2530. Final da primeira metade do século V.

38. Lekdne. Figuras vermelhas. Sem atribuigdo. Sdo Petersburgo, Hermitage. Terceiro quartel do
séc. V.

Notas

1 - Xenofonte, Repiiblica dos Lacedeménios XI11.8: “[...] Quando o carneiro estd sendo sacrifica-
do, o inimigo estando ao alcance da vista, o costume ordena que todos os auletai presentes
devem tocar e que todos os lacedeménios devem colocar uma guirlanda”; Esquilo, Sete contra
Tebas 267: “[...] Possam os deuses lutar ao nosso lado”.

2 - Relagiio entre a pobreza e os musicos de funerais: Eliano, Varia historia 12.43.

3 - Somente em cat. 2 temos a evidéncia da [yra como acompanhamento musical da procissao.

4 - Em cat. 345.1 a procissdo ja se encontra junto ao altar, quando se dispersa devido a reagio de
Héracles.

5 - Kylix de Siana. Figuras negras. Pintor de Taras. Amsterda, Allard Pierson Museum, Universida-
de de Amsterdi, 13.367. Em torno de 565. Bib.: CVA Amsterda 2 (Holanda 8) pr. 68.5; 69; 70.

6 - Na sociedade corintia retratada em vasos contemporaneos ou pouco anteriores, € a lyra que se
destaca no banquete. Cf. Cratera. Corintio médio. Pintor de Athana. Paris, Louvre, E 629. 590-75.

7 - Sobre a partilha da khlaina por pares homoeréticos masculinos e femininos e pares heterosse-
xuais, como sfmbolo da relagdo de philia, cf. Calame, Claude. L’Eros dans la Gréce antique.
Paris: Bélin, 1996, p. 136.

8-ABV 518. Cf. Vaso de figuras negras. Pintor de Teseu. (ABV 704/27ter; Add2 129) Tampa/
Flérida, anteriormente, Maplewood, colegdo Noble, 25.

9-Em se tratando apenas de um fragmento, deduzimos que o contexto representaria a chegada da
prociss@o sacrifical ao santudrio, uma vez que nenhum vaso de figuras vermelhas retrata o
percurso da procissao.

10-1Inscrig@o do séc. II a.C., descoberta nas expedi¢des francesas a Delfos de 1893-4. Sobre os
hinos a Apolo de Delfos, cf. Bélis, Annie. Les hymnes a Apollon. Etude épigraphique et musicale.
Corpus des Inscriptions de Delphes. Tomo III, Paris: Boccard, 1992. Discografia: De la pierre
au son. Musique de I’Antiquité Grecque et Romaine. Ensemble Kérylos. Dire¢do: Annie Bélis.

11-Bezley ARV? 10/4. Lullies in: CVA Munique 2, texto referente a pr. 84.
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12-(Ps.-) Aristteles Problemas XIX.43: defende que a aulddia leva vantagem sobre a lirédia, no
sentido de que o aulds se une com a voz, pois sao ambos instrumentos de sopro, com um som
continuo, de modo que o aulds tapa os erros do canto, aos ouvidos do ptiblico; a lyra, para o
espectador, € menos perceptiva e, em nio sendo soprada, ndo casa no ouvido com o som da voz
— seu som sendo magro, produz sempre a impressdo de ser separado da voz. Haldane, 1966, p.
100: “Naturally the kithdra, lacking the stronger tones of the aulds, would by itself have formed
insufficient support for the heavier type of procession. It was, however, eminently suited for
the graceful advance of a group of dancers.”

13 -Haldane, 1966, p. 101; Nordquist, 1992, p.149-50: a tnica excecdo € a placa de Pitsia, que
registra um sacrificio realizado no dmbito familiar, onde vemos um menino com lyra a frente
do outro, um pouco menor, com aulds; segundo Nordquist (p. 163-5), deveriamos imaginar
que os dois garotos estariam lado a lado diante do altar, executando uma sinaulia. Ver, sobre
procissdes com aulds e kithdra: Eitrem, S. Beitrige zur griechischen Religionsgeschichte.
Christiania, 1920, III, p. 94.Referéncias bibliogréficas
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ABSTRACT: Music was a component of Greek ritual, playing an important role, both in the
ceremonial and in the mystic aspects. The subject of this paper is the musical accompaniment of
processions, focusing the Athenian case, attested by the iconographical register of Attic pottery,
concerning the world of Athens in the sixth and fifth centuries. The iconographical evidence is
considered in a wide context of Greek religion, making comparisons with other regions and
periods of Antiquity, based on the ancient texts.
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