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RESUMO

CRUZEIRO, Nataly lanicelli. Os Elementos de Harmonia de Aristoxeno de Tarento. tra-
ducdo e comentério. 2021. 195 f. Dissertagdo (Mestrado) — Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de Letras Classicas e Vernaculas,
Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo, 2021.

Os Elementos de Harmonia do fildsofo peripatético Aristdxeno de Tarento (ca. 360-300
a.C.) é 0o mais antigo e bem conservado tratado inteiramente dedicado ao estudo de estru-
turas musicais que nos foi transmitido. Nele, Aristoxeno estabelece que a melodia deve
ser objeto de uma disciplina que se ocupa somente da analise de elementos musicais: a
harmonia. Ela, por sua vez, integra uma ciéncia mais abrangente, a mousike, cujas partes
incluem também o estudo do ritmo, da métrica e da organologia (41.10-12 [Da Rios]).
Para Aristdxeno, o objetivo da harmonia ndo é estudar o movimento fisico do som no ar
ou sua relagdo com o cosmos ou com a ética, mas descrever os elementos utilizados nas
melodias — notas, intervalos, escalas, tonalidades, géneros, modulacdo e melopoiia
(Harm. 34.30ss [Da Rios]) — e identificar suas possiveis combinacdes (syntheseis) obser-
vando os seguintes critérios: ser executavel (meloidouménon), harmonizado (hérmos-
ménon) e melddico (emmeles) (Harm. 51.1-4 [Da Rios]). Por essa razéo, ele defende a
primazia da percepcdo auditiva para a observacdo dos sons e para a apreensdo dos prin-
cipios da harmonia, rejeitando tanto a abordagem aritmética realizada pelos pitagoricos
quanto a empirista feita pelos obscuros teoricos a quem ele chama de “harmonistas” e
pelos musicos préaticos de sua época. O tratado esta dividido em trés livros que apresen-
tam, nos livros | e 1, os principios gerais que norteiam as melodias harmonizadas, bem
como discussdes sobre 0 movimento da voz entre os graves e agudos, a diferenga do canto
e da fala e questdes filosdficas sobre a musica. No livro Il1, tem-se as demonstracdes
(elementos) da harmonia em 28 teoremas. Esta dissertagéo consiste em uma traducao in-
tegral de cunho filoldgico dos Harm. acrescida de comentarios exegéticos e criticos ao
texto e uma introdugdo que intenta situar o pensamento aristoxénico perante seus ante-
cessores e outros tedricos da masica.

Palavras-Chave: Aristoxeno de Tarento; Os Elementos de Harmonia; Musica Grega An-
tiga; Harmonia; Peripatéticos.



ABSTRACT

CRUZEIRO, Nataly lanicelli. The Elements of Harmonics by Aristoxenus of Tarentum:
commentary and translation. 2021. 195 f. Thesis (Master’s Degree) — Faculty of Philos-
ophy, Languages and Literature, and Human Sciences. Department of Classics and Ver-
nacular Languages, University of Sdo Paulo, S&o Paulo, 2021.

The Elements of Harmonics is a treatise written by the Peripatetic philosopher Aristox-
enus of Tarentum (ca. 360-300). It is the earliest surviving and the best-preserved writing
dedicated to the study of music structures known before the Hellenistic Period. Aristox-
enus establishes that melodies should be subject of a science that deals exclusively with
the analysis of musical elements: harmonics. This discipline is subordinated to a more
comprehensive science, that of mousike, whose parts also include the study of rhythm,
metrics and organology (41.10-12 [Da Rios]). According to Aristoxenus, the goal of har-
monics is not to describe the physical movements of sounds in the air or its relationship
with the cosmos or ethics, but to analyse the elements used in melodies — notes, intervals,
scales, tonalities, genres, modulation and melopoiia (34.30ss [Da Rios]) — and to identify
the combinations (syntheseis) of these structures in accordance to the following criteria:
sounds should be executable (meloidoumenoi), harmonised (hermosmenoi) and melodic
(emmeloi) (51.1-4 [Da Rios]). Therefore, he defends the priority of sense-perception for
the observation of sounds and the establishment of principles, rejecting both the arithme-
tic approach taken by the Pythagoreans and the empiricist one taken by the so-called
“harmonicists” and practical musicians. The treatise is divided into three books that pre-
sent, in books I and I, the general principles that guide harmonised melodies, discussions
about the motion of the voice between low- and high-pitched sounds, the difference be-
tween singing and speaking, and philosophical questions about music. The third book
presents the demonstrations (elements) of harmonics in 28 theorems. This dissertation
comprises a translation of the Harm. with exegetical and critical commentaries, and an
introduction that aims to place the Aristoxenian thinking among that of his predecessors
and other music theorists.

Keywords: Aristoxenus of Tarentum; The Elements of Harmonics; Ancient Greek Mu-
sic; Harmonics; Peripatetics.
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INTRODUCAO
1. ARISTOXENO DE TARENTO: O FUNDADOR DA MUSICOLOGIA?

Aristoxeno foi um tedrico musical e filésofo oriundo de Tarento, na Peninsula
Italica, que teria vivido entre 300 e 360 a.C. Sua biografia é repleta de anedotas e polé-
micas, mas, em sua obra supérstite, ha poucos dados histéricos que sejam relevantes para
reconstituir sua vida. Segundo a Suda®, uma fonte bastante tardia, Aristoxeno era filho de
Mnésio?, possivelmente um musico pratico que teria lhe ensinado os primeiros funda-
mentos da musica®. Quando adulto, Aristxeno teria vivido em Mantineia, uma cidade
bastante conhecida por sua cultura musical vibrante® e, depois, partido para Atenas, onde
se tornou pupilo do pitagérico Xendfilo de Calcis’. Mais tarde, Aristoxeno se tornou dis-
cipulo de Aristoteles no Liceu. Dentre as anedotas sobre seu tempo no Peripato, diz-se
que Aristoxeno era irascivel e que rivalizava com Teofrasto pela direcdo do Liceu. O
masico teria ficado enraivecido ao saber fora preterido e que o filésofo deixara a escola
para Teofrasto®: “[...]<Aristoxeno> insultou <Aristoteles> porque ele deixou Teofrasto
como sucessor no comando de sua escola, embora ele [sc. Aristoxeno] tenha adquirido
uma reputacao imponente em meio aos discipulos de Aristdteles®”.

Tanto a Suda quanto autores antigos apontam que a producao de Aristdxeno era
numerosal®, mas apenas dois tratados foram transmitidos para a posterioridade, Os

2 Referéncia ao titulo do livro de Gibson (2005), que defende a ideia de que Aristdxeno teria dado os passos
iniciais para constituir a disciplina da musicologia. A opinido nos parece acertada, principalmente conside-
rando a preocupacdo que Aristdxeno demonstra, ao longo de todo o tratado, com aspectos qualitativos e
estéticos da musica. O primeiro item desta introducéo é uma versao bastante modificada do texto presente
em nosso estudo introdutdrio desenvolvido durante a iniciagao cientifica (FAPESP, processo 2016/20462-
7).

3 Suda, Lexicon, s.v. Apiotécevos.

4 A Suda diz: “Apiotdéevog V106¢ Mynasiov, tod kai Zmvddpov”, o que leva a diferentes interpretagdes:
Segundo Laloy (1904b, p. 2), Espintaro ndo é pai de Mnésio e nem um codinome seu, mas uma confuséo
da tradigdo com um outro Aristdxeno, o de Cirene.

5 Cf. Aeliano, N.A. 11, 11, 70 e Laloy (1904b, p. 4)

¢ Segundo conta Polibio (IV, 20), o ensino de mdsica era obrigatdrio em Mantineia e os mantineus eram
treinados desde cedo para tocar e cantar peés e hinos. Além disso, eles também aprendiam as melodias
complexas da Nova Mdsica no aulos e faziam festivais coletivos nos quais todos os cidadaos deveriam
tocar.

" Conhecido por fazer parte da “Gltima geragdo de pitagoricos” (Cf. CARTAGENA, 2001, p. XVI; LALOY
1904b, pp. 4-10; LAKS & MosT, 2016, pp. 145-187).

8 Cf. Suda, Lexicon, s.v. Apiotécevos e Bélis (1986, p. 11).

® Suda Lexicon, s.v. Apiotécevog: “[...] BPpioe, dioTt kotéhme Thig oYoAfig d1ddoyov Oedppactov, adTod
d0&av peydAny €v toig dkpoutaic Toig Aptototélovg Exovtos”.

10 Segundo a Suda, ele teria escrito cerca de “453 livros” (“BiAa”), mas que devem ser entendidos como
“rolos de papiro” e ndo como titulos de livros, como muitos estudiosos argumentam (cf. GIBSON, 2005, p.
03).



16

Elementos de Harmonia (Harm.) e Os Elementos de Ritmica (Rhyth.), ambos fragmenta-
rios em maior ou menor grau e com problemas de transmissdo. A colecdo de Wehrli
(1967) recolhe 139 fragmentos indiretos de Aristoxeno!!, citados principalmente por
Pseudo-Plutarco e tedricos musicais da Antiguidade Tardia, que apresentam 28 titulos
sobre musica, ritmica, métrica, organologia, critica musical, danca e poesia, 10 sobre eco-
nomia, leis, ética e assuntos variados e 8 biografias. Sabe-se, além disso, que Aristdxeno
teria trocado correspondéncia com Dicearco, um outro peripatético, a qual circulava ainda
a época de Cicero (Ad Atticum, 13.32)*2, mas nenhuma carta foi transmitida para a poste-
rioridade.

Embora haja uma quantidade razoavel de citagdes a Aristoxeno, temos uma Vviséo
parcial do contetdo de seus escritos e de sua biografia, de modo que é dificil tragar as
bases do pensamento musical do peripatético. Laloy (1901b) e outros tendem a pensar
que Aristdxeno tivera uma educacdo musical pitagdrica em sua juventude, pois ele teria
estudado com Xendfilo, e Tarento era uma regido famosa por sua associagdo ao pitago-
rismo. L& viveram, uma geracdo antes, Lampro de Eritreia, que teria sido preceptor de
Aristoxeno segundo a Suda, e o proeminente tedrico musical e tirano Arquitas. No en-
tanto, a despeito de sua possivel educacéo pitagorica e do interesse nas vidas dos pitagoé-
ricos — ele escrevera algumas biografias a esse respeito®® —, Aristoxeno parece desconsi-
derar a teoria musical pitagérica e raramente a menciona em seus tratados. Como nota
Barker (1978a, pp. 2-5), trata-se, talvez, de uma tomada de posicao que revela a completa
irrelevancia da harmonia pitagorica para sua propria concepcdo de harmonia. Aristoxeno
intenta estabelecer, como veremos adiante, um novo método de analise musical que leve
em conta somente 0s elementos inerentes a musica e, por isso, ele ndo so rejeita a analise
aritmética e fisica de intervalos e escalas, como também sequer menciona a difundida
ideia de harmonia do cosmos!* e relativiza os efeitos das melodias sobre o carater dos

ouvintes e masicos'®. Em seu tratado de harmonia, Aristoxeno direciona a maior parte de

11 Ao longo da redagdo desta dissertagdo, ndo tivemos acesso a coletanea de fragmentos elaborada mais
recentemente por Kaiser — Die Fragmente des Aristoxenos aus Tarent, de 2010 —, a qual amplia a cole¢do
de Wehrli, incluindo 436 testemunhos que se estendem da Antiguidade & Renascenca.

12 Nesta carta, Cicero pede a Atico que envie alguns tratados de Dicearco e menciona que ndo consegue
achar uma carta de Dicearco a Aristdxeno: “Dicaearchi mepi Wuyfic utrosque velim mittas et Katapdoeng;
Tpwolitucov non invenio et epistulam eius quam ad Aristoxenum misit. tris eos libros maxime nunc vellem
[...]” (Att., 13.32).

18 Cf. frs. 11-41 [Wehrli]. Além disso, Huffman publicou recentemente, em 2019, uma edicdo e comentario
a alguns fragmentos de Aristdxeno sobre o pitagorismo.

14 Cf. PI. Tim., 35bss.

15 Cf. Harm. 11, 40.3-41.9 [R] e fr. 80 Wehrli. Todas as citagGes ao texto de Aristoxeno sio feitas com base
na edi¢do de Da Rios (1954). Todavia, € comum, nos estudos aristoxénicos, que se utilize somente as
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suas criticas a um outro grupo de tedricos, os empiristas, a quem ele chama de “harmo-
nistas”, e, ocasionalmente, também aos musicos praticos. Aristoxeno menciona filésofos
e tedricos musicais dos séculos V e IV a.C. sobre os quais muito pouco sabemos, como o
musico pratico Laso de Hermione, o possivel pitagorico Pitdgoras de Zacinto e os harmo-
nistas empiristas Epigono e Eratocles. Aristoteles é citado somente uma vez, em um tes-
temunho acerca da dificuldade da plateia em entender os objetivos das palestras de Platdo
sobre 0 bem e da importancia de se fazer introducdes claras (Harm. 11, 39-40 [R]). Ade-
mais, Aristoxeno dialoga com diversas ideias aristotélicas, sobretudo relativas a metodo-
logia cientifica, mas se afasta da concepcao de harmonia aritmética vista em alguns exem-
plos em passagens da obra aristotélica.

Aristdxeno gozou de muito prestigio na Antiguidade, recebendo a alcunha de “6
povotkog” (“O Musico”, assim como Aristoteles era conhecido como “O Fil6sofo™), mas
é dificil tracar a recepcdo de Aristoxeno e ha poucas citacles a ele anteriores ao seculo |
a.C. Isso se deve, sobretudo, a um certo hiato na transmissdo de textos musicais, como
explica Mathiesen (1999, p. 252): por alguma razdo desconhecida, a excecao talvez do
euclidiano Sectio Canonis®®, tudo o que foi escrito sobre teoria musical entre Aristxeno
e 0 século 11 d.C. se perdeu. Sabe-se que autores como Didimo e Ptolomaida de Cirene
escreveram sobre musica e discutiram muitas teorias aristoxénicas em meados dos sécu-
los 1 a.C.- Il d.C., mas temos apenas as citacdes de Porfirio a eles. Ja a partir do século Il
d.C., ha um “renascimento musical”, como denomina o autor, e muitos tratados de har-
monia, de orientacdo neopitagodrica e neoplatbnica, sdo produzidos, como a Harmonia de
Ptolomeu e 0 Manual de Harmonia de Nicomaco. E nesse periodo, também, que se acirra
a famosa dicotomia entre aristoxénicos e pitagéricos, que sera bastante explorada até o
século XVI1I em manuais de harmonia®’. Aristoxeno é frequentemente criticado por teo-
ricos da Antiguidade Tardia, uma vez que seu método de analise musical, preocupado
com 0 modo como 0s sons sdo experienciados, era considerado matematicamente falho.
Ptolomeu (Harm. 1.9-10), por exemplo, critica Aristoxeno por dividir o tom em duas ou
quatro partes iguais (2 semitons ou 4 quartos de tom) e medir intervalos utilizando tons

como unidade de medida. A mais polémica das ideias de AristoOxeno para a sua recepgao

paginas da edigdo de Meibom (1652) como referéncia. Por isso, para auxiliar o leitor, colocamos a equiva-
Iéncia entre as paginas de Meibom ([M]) e de Da Rios ([R]) nas citagfes diretas ao texto e nos comentarios
a traducao.

®Cca. IMNacC.

17 Como se vé, por exemplo, no tratado de harmonia de John Kleebe (1784, p. 48) e em muitos outros
anteriores.
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é a afirmacéo de que um intervalo de quarta possui cerca de dois tons e meio (I, 30.18-21
[Da Rios]). Embora o processo de dividir um tom em dois parega natural modernamente,
porque é justamente o que se faz no sistema temperado, como, por exemplo, na divisdo
em tons e semitons entre teclas pretas e brancas de um piano ou nos trastes de um violao,
Claudio Ptolomeu acusa Aristoxeno de imprecisdo matematica, dado que seria absurdo
estabelecer que o tom, tendo uma razdo incomensuravel de 9:8, fosse tratado como uma
unidade divisivel em partes iguais e que se admitisse uma magnitude de dois tons e meio
somados para a quarta, cuja razdo de 4:3 faria com que essa divisdo fosse matematica-
mente impossivel. O mesmo aconteceria em relacao aos intervalos de quinta e oitava, que,
para Aristoxeno, seriam compostos por trés tons e meio e seis tons respectivamente, ao
passo que a harmonia pitagorica postula que esses intervalos tém razfes de 3:2 e 2:1.

Por outro lado, a harmonia aristoxénica também teve defensores, os quais escre-
veram manuais que sintetizam e comentam os principais topicos dos Elementos de Har-
monia, como, por exemplo, os tedricos Clebnides (ca. I/l a.C.- I-11 d.C.), Gaudéncio (ca.
I11-1V d.C.), Baquio (ca. IV d.C.), bem como o autor da coletanea Anonyma Bellerman-
niana (textos | e Il). Posteriormente, como mostra Mathiesen (1999, p. 658), os tedricos
bizantinos se mostraram mais receptivos as teorias de Aristoxeno. Exemplo disso é Ma-
nuel Briénio, cujo tratado Harmonica (ca. 1300) concorda com a ideia apresentada no
livro 1l dos Harm. sobre a importancia de se estudar musica “com os sentid0oS € cOm 0
intelecto™®, a0 passo que muitos tedricos da Europa ocidental, como Jacob de Liége,
Franchino Gaffurio e Gioseffo Zarlino, criticavam as ideias aristoxénicas e privilegiavam
a teoria aritmética e metafisica sobre a musica'®. Todavia, alguns tedricos renascentistas,
como Vincenzo Galilei e Giovanni Artusi, retomam a ideia de Briénio e defendem a viséo
de Aristoxeno como Uteis ndo so a pratica®®, mas também ao estudo dos métodos de afi-
nacao e temperamento. As divisdes de tetracordes exibidas nos Harm.?! e a ideia de que
o0 tom poderia ser utilizado como unidade de medida musica é especialmente cara a esses
autores.

Tendo isso em vista, pode-se afirmar que os Elementos de Harmonia é um dos

mais importantes tratados sobre musica ndo s6 por ser 0 mais antigo escrito inteiramente

18 Cf. Mathiesen (1999, p. 667).

19 Como mostra Palisca (1993). Essas criticas se devem, talvez, a influéncia de Boécio, um grande critico
de Aristoxeno, dado que as primeiras edi¢des e tradugdes diretas dos tratados ndo aparecem antes do século
XVI, com a edigdo de Mersius (1516) e a traducéo de Gogavino (1562) (esta ultima foi encomendada pelo
préprio Zarlino, como conta Gogavino em seu prefacio).

20 Ver Galilei (1581, pp. 50-60); Artusi (1600, pp. 2-5); Palisca (1993, pp. 2-11).

2L Cf. Palisca (1993).
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dedicado ao assunto que nos foi transmitido?? em bom estado de conservacio e oferecer
um testemunho valioso sobre teoria, historia e filosofia da musica na Antiguidade, mas
também porque suas ideias influenciam o nosso modo de pensar a musica e a musicologia

até os dias atuais.

2. HARMONIA E MUSICA COMO OBJETOS CIENTIFICOS E A “REVOLUGAQO” ARISTOXE-
NICA

2.1 Os antecessores de Aristoxeno: pitagoricos, platbnicos e harmonistas empiristas

A situacdo do estudo da harmonia e das escolas de pensamento € um tanto quanto
obscura até o século IV a.C., pois ha poucas fontes textuais que auxiliem a remontar o
pensamento dos tedricos mais antigos, dado que a harmonia ainda ndo era um campo
cientifico sistematizado e estava relacionada a aritmética e a investigacdo de questdes
naturais. A partir do século IV a.C., nota-se uma divisdo entre tedricos que exploravam a
harmonia aritmética e tedricos que exploravam a harmonia baseados na percepcio® e
como um campo da mousiké®*, embora somente ap6s o periodo helenistico essa divisio
passe a marcar uma clara oposi¢io metodoldgica entre os estudiosos?®. Todos esses fato-
res tornam dificultoso tracar um historico da disciplina e de suas vertentes que ndo incida
em interpretacfes anacrénicas. Além disso, diante da complexidade do tema, seria im-
possivel dar conta, em uma discussdo introdutéria, dos pormenores de toda a histéria da

musica grega?®.

22 No se conhece nenhum outro tratado especificamente sobre harmonia antes de Aristoxeno, embora fon-
tes mencionem que Laso de Hermione, por exemplo, teria escrito o primeiro tratado (Adyog) sobre musica
(BARKER, 2007, p. 19). Sobre Laso, ver Ps. Plut. De Mus. 1141c e West (1992, p. 346).

23 Cf. Resp. 531a4-c6, em que Platdo fala sobre as praticas desses diferentes tedricos, e Arist. An. Post.
75b12-17 e 78b39-79a2 a respeito da divisdo da harmonia entre uma matematica e uma acustica.

24 Como mostra Rocconi (2020a, p. 323), o termo mousiké se originou em meados do século VI a.C. e
designava atividades “sob o dominio das musas” (musica, poesia, danga, etc.). Em um primeiro momento,
amousiké era tida como um fendmeno natural e como uma atividade cultural geralmente ligada a um pratos
heuretés divino, cujos “produtos artisticos poderiam expressar significados especificos e narrativas com-
plexas” (ibid. p. 324). Posteriormente, o potencial mimético da mousiké passou a ser explorado por Platdo
e Aristoteles (e.g. Pl. Leg. 669¢c1-670a3 e Arist. Poet. 1447a15), motivo pelo qual surgem muitas teorias a
respeito dos efeitos e usos da musica, bem como sobre suas caracteristicas formais.

25 Cf. Barker (2016). Essa dicotomia sera especialmente enfatizada do tratado de Claudio Ptolomeu, sobre-
tudo nos escritos medievais a respeito do tema. Ademais, vale ressaltar que nem todos os harmonistas que
se valiam da matematica eram pitagoricos, especialmente no século IV a.C., como mostra Barker (1994, p.
102). Como discutiremos mais adiante, convencionou-se qualificar como “pitagorismo” qualquer método
matematico de estudo da harmonia.

26 Mathiesen (1990) e West (1992) oferecem um bom panorama da histéria da mdsica grega, ja os livros de
Barker (2007), Creese (2010) e Huffman (1993) tocam questdes mais especificas sobre harmonistas pita-
goricos e aristoxénicos.
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Em linhas gerais, 0 que chamamos de “harmonia”, no ambito técnico, é 0 que
modernamente intitulamos por “teoria musical”, isto ¢, é a descrigdo dos elementos que
compdem as melodias (notas, intervalos, escalas, tonalidades, regras de concatenagéo
desses elementos, etc.)?’. O estudo da harmonia grega compreende um vasto periodo que
se inicia em meados do VI a.C., com Pitagoras e 0s assim chamados “pitagoricos”, Laso
de Hermione e outros, e tem seu marco final por volta do século V d.C., com 0 De Musica
de Boécio. Naturalmente, a musica prética e a teoria passaram por diversas transforma-
cOes durante esses séculos e cada escrito musical mostra uma visdo particular a respeito
da harmonia e da interpretacdo dos fendmenos sonoros®. Ao menos depois de Aristo-
Xeno, que se apresenta como o precursor da formalizagdo da harmonia como o estudo da
teoria musical pura, parece ter se convencionado que a matéria musical se dividia entre
0s ambitos tedrico, técnico e pratico. Isso pode ser visto, por exemplo, na obra de Aristi-
des Quintiliano (ca. 111 d.C.?°), um tedrico ja bastante tardio em atuagdo durante o Império
Romano, mas cujo tratado apresenta uma recolha substancial de fontes e um amplo co-
nhecimento da historia da musica grega e de seus tedricos, sendo um escrito importante

para vislumbrar como os gregos entendiam a mousikeé:

TRg 0¢ mGong Hovoikilg TO HéV TL BePNTIKOV KOAETOL, TO Of TPOKTIKOV' Kol
OepNTIKOV PéV €0TL TO TE TOVG TEYVIKOVG AGYOVG avTiG Kol Td KE@AAO Kol TG
TOVTOV PéEPN Sayv@dokov, kal Tt Tag dvmbey apyig Kol PLoIKAG aitiag Kol Tpog Td
OvTo. GUUEOVING EMCKETTOUEVOV, TPUKTIKOV O€ TO KOTO TOVG TEYVIKOLS Evepyolv
AOyovg Kol TOV oKomOV peTodidKov, O Of kol mondsvTikOv KoAgitar TO UiV odv
OeopnTikdv €lC 1 TO PLOTKOV KOl TEXVIKOV Slonpeitor @V Tod pév euotkod TO pév
€0TIV ApOUNTIKAY, TO dE OPMVVLOV TQ YEVEL O Kol Tepl TV dvTov SoAéyetat, TOD 6
TeEYVIKOD péPM Tpla, GPUOVIKOV PLOUIKOV pHETPUKOV. TO O€ TPOKTIKOV €l Te TO
YPNOTIKOV TMV TPOSIPNUEVOV TEPVETAL Kol TO TOVT®V £E0YYEATIKOV: KOl TOD pEV
xpNoTikod pépn pelomotion pvOuomotio. moinotg, tov 8¢ EEayyeATikod OpyaVIKOV
OSSOV VTOKPLTIKOV, &V O AOUTOV Kol GOUATIKO KIVAGEIS OOAOYOL TOIC VITOKEINEVOLC
uéreot Taporappavovror. (De Mus. 1.5.1-17 [Meib.])

Da musica completa, uma <parte> é chamada de “tedrica” e a outra de “pratica”. A
tedrica é aquela capaz de reconhecer 0s argumentos técnicos da mdsica, tanto seus
principais pontos quanto suas partes, €, além disso, ela considera os principios mais
elevados, as causas naturais e as consonancias relativamente aos entes. A parte pratica

2" H4 uma interessante definicdo de melodia e de harmonia em um fragmento intitulado “Musica” e atribu-
ido a Claudio Ptolomeu: “O que ¢ a melodia? E o uso do som diastemético intermitente que causa prazer
aos ouvintes. A harmonia é uma ciéncia tedrica da natureza do que ¢é afinado”. (T{ €ott péhog;
AWGTNHOTIKAG QOVTG KEKAAGUEVNS YPTIO1S NOOVIV TOPEXOVGH TOTG AKODOVOLY. APLOVIKY E0TIV EMIGTNLN
Bewpnrtikn Tiig Tod pposuévov poceng (Excerpta Neapolitana, Musica, 6.1-7.1 [JAN])).

28 Nota-se que a disciplina da harmonia na Grécia ndo deve ser confundida com a moderna, que estuda,
entre outras coisas, a polifonia. Ademais, ha introducGes a teoria musical grega disponiveis tanto em lingua
portuguesa (cf. REINACH, 2011 e ROCHA, 2007 e 2009) como estrangeira (cf. BARKER, 1989, WEST, 1992;
MATHIESEN, 1999 e ROCCONI, 2004).

2 A datacdo de Aristides Quintiliano é muito incerta e ndo se sabe nada a respeito de sua biografia. Os
estudiosos tendem a concordar em um terminus post quem na época de Cicero (ca. 43 a.C.), porque o Cicero
aparece citado no tratado De Musica, e um ante quem na época de Marciano Capella (ca. 410 d.C.), que o
cita em seu tratado de musica (BARKER, 1989, p. 392).
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é aquela que atua com base nos argumentos técnicos e que persegue precisamente
aquele objetivo que também é chamado de educativo. A parte teorica se divide em
fisica e técnica. Dentre as partes da fisica, uma é aritmética e a outra tem 0 mesmo
nome de seu género, a qual também versa sobre os entes. Da técnica, tem-se trés par-
tes: harmonia, ritmica e métrica. J& a préatica se divide no uso das coisas mencionadas
e na performance delas. As partes do uso sdo: composicdo de melodias, composicdo
de ritmos e poesia. Da performance, sdo: execucdo de instrumentos, canto e atuagao,
na qual se inclui o restante, isto €, 0s movimentos corporais que estdo de acordo com
as melodias subjacentes <a eles>.

Ou seja, podemos estabelecer as seguintes relacdes entre as partes da mousiké:

HOVGIKN

estudo teérico prética e pedagogia
composicéo performance
fisica técnica
natureza (¢po1g) aritmética harmonia ritmo métrica

Figura 1: A mousiké e suas partes®®

De acordo com Avristides, 0 ambito tedrico tem duas divisdes: uma parte fisica e
uma técnica. Na parte fisica, estuda-se actstica e cosmologia no ramo natural e a medicéo
dos intervalos e as consonancias no aritmeético. A parte técnica se ocupa propriamente do
que entendemos modernamente por “teoria musical”, a saber, o estudo da melodia e de
seus componentes, bem como do estudo da ritmica e o0 estudo da métrica das silabas poé-
ticas. Por fim, a parte prética, que também é chamada de educacional, pois é cumpre uma
funcdo proeminente na educacdo infantil, sendo utilizada como um expediente para o
ensino de valores éticos e para a educagdo do gosto dos ouvintes®!, divide-se em compo-
sicdo e performance. Na primeira, tem-se a aplicacéo das regras estabelecidas pela teoria

da harmonia, da métrica e da ritmica e a composicao da poesia, ou seja, faz-se o trabalho

30 Para um outro esquema de divisdo dessas partes, ver Marquard (1968, p. 191).
31 Cf. Wallace (2015, pp. 8-48).
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de escolha (eklogé) e combinagéo (synthesis) dos elementos da cancdo®?. Na segunda,
ativa-se (energein) a composicdo, incluindo ndo s6 o canto e a execucdo de instrumentos,
mas também a atuaco e a danga3. Ainda que ndo saibamos quéo acurada e aplicavel a
periodos anteriores é a divisdo das partes da mousikeé de Aristides, ela pode ser um bom
paradigma para entender as diferentes perspectivas do interesse pela masica grega, sobre-
tudo por seu didatismo.

A tradicéo credita a Pitagoras e a outros de seu circulo, em meados do século VI
a.C., o inicio do estudo da acustica musical®* e a realizagio dos primeiros experimentos
para se medir consonancias®®. No entanto, testemunhos mais detalhados sobre os métodos
e 0s objetivos dos chamados “harmonistas pitagoricos™®® ndo aparecem antes do século
V a.C.%" e as anedotas sobre seus experimentos s&o poucos confiaveis em virtude do es-
tatuto mitico adquirido por Pitagoras®. De todo modo, ha muitas passagens nas obras de

Platdo, de Aristoteles® e de outros autores mais tardios que citam Pitagoras e contam que

32 Aristoxeno, por exemplo, entende a composicdo de melodias (melopoiia) como o “emprego” (ypficic)
dos elementos da melodia, isto é, a escolha de quais elementos podem ser colocados juntos, quais sdo as
progressdes possiveis e como esses elementos devem ser organizados e repetidos (cf. Clednides, Eisag. 14
[Solomon]). O mesmo se d& em relagdo a ritmopoiia. (cf. I, 48.4-10 [Da Rios]). A respeito da escolha
(eklogé), ver Dionisio de Halicarnasso, De Comp. Verb. 2.11-25 [Roberts].

33 Vale ressaltar que a atividade de composicéo, do ponto de vista dos tedricos gregos, ndo é uma atividade
intelectual, mas antes uma atividade pratica sem muito valor em si. Ela é parte do ensino com vistas a
educacdo do gosto e como um passatempo nobre para os jovens, sobretudo no Periodo Classico, em que 0
erudito (mousikds) deveria saber misica muito bem para ser capaz de julga-la (cf. ANDERSON, 1994. Arist.
Pol. VIII e Harm. 49-50 [Da Rios].).

34 Muitos pensadores de outras escolas de filosofia e de periodos bem posteriores a datagdo aproximada de
Pitagoras foram alocados erroneamente no que se convencionou chamar de “pitagorismo” somente porque
estudavam também harmonia, aritmética ou acUstica. E bastante dificil falar sobre a figura histérica de
Pitagoras, principalmente como harmonista, e sobre pitagéricos no periodo arcaico, como mostra Lloyd
(2014, pp. 24-27 e pp. 37-39). Sobre a continuidade do pensamento pitagorico entre os séculos V e VI a.C.,
ver Zhmud (2014, pp. 88-89).

35 Como mostram os fragmentos sobre masica atribuidos a pitagdricos em Laks & Most (2016). Nota-se
gue a acustica musical e o estudo das consonancias ndo sdo uma descoberta de pitagéricos e seu estudo ndo
é exclusivo a eles, pois essas disciplinas provavelmente sdo um interesse comum nos séculos VIe V a.C.,
assim como a astronomia, motivo pelo qual outros teéricos ndo identificados com o pitagorismo também
estudam as consonancias do ponto de vista acustico (BOWEN, 1982, p. 86).

% Todos bem mais tardios do que a datagdo aproximada para Pitagoras. Os fragmentos desses tedricos
advém de citagbes, como no caso de Hipaso e Filolau (Cf. LAKS & MosT, 2016).

87 Cf. Barker (2007, p. 20) e Barker (2014).

38 Segundo Lloyd (2014, pp. 24-26), Pitdgoras adquiriu muito rapidamente um estatuto mitico e os neopi-
tagoricos e neoplatdnicos amplificam ainda mais os dados fantasticos a respeito de sua vida e dos experi-
mentos musicais que ele teria realizado. Nota-se, além disso, que a maioria dos experimentos atribuidos a
ele para se achar e medir as consonancias, como 0 experimento dos vasos, por exemplo, ndo produz os
resultados esperados (ver nota 47). No fragmento 23 [Wehrli] de Aristdxeno, Estobeu, reportando uma
passagem de um tratado perdido de Aristdxeno, conta que Pitdgoras passou a associar relacdes numéricas
a diversos fendmenos naturais a partir da observagdo do movimento dos astros e que essa tradicdo teria
origem egipcia. Disso, entdo, explicar-se-ia a relagdo das razbes matematicas atribuidas as consonancias.
39 Na Republica, por exemplo, ha alguns detalhes a respeito do método de anélise dos pitagdricos: “<os
pitagéricos> agem medindo em vao as consonancias e as notas uma em relacéo a outra, tal como os astrd-
nomos” (“Téig y&p dkovopévag abd cupeviog kai eOGYyovg GAMALOIG GvaueTpodvTeg AvivuTa, Gomep ol
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0s pitagoricos consideravam a harmonia como uma disciplina subordinada a matematica
(aritmética) e relacionada a astronomia*. O principal objetivo do estudo da harmonia era
definir as razdes matematicas (Aoyot ou rationes)* dos intervalos consonantes e identifi-
car as causas fisicas dos sons graves e agudos. Como explica Ugaglia (2016, pp. 58-59),
esses pitagoricos estudavam os sons do ponto de vista fisico-acustico: a altura das notas,
por exemplo, era associada a propriedades como didmetro, tamanho, tenséo (no caso de
cordas) ou for¢ca do movimento aplicado (no caso de percusséao e sopro), e 0 som era tido
como um impacto no ar*2. Desse modo, estabelecer raz6es matematicas para os intervalos
musicais, especialmente na divisdo de tons dos tetracordes*}, nfo era procedimento de
andlise de melodias tomadas por elas proprias ou de seus aspectos estéticos, mas de in-
vestigacdo do comportamento dos sons no ar. Os poucos testemunhos acerca de pitagori-
cos anteriores a Arquitas sequer mostram a harmonia como um campo de estudo per se**.
Assim, um intervalo de quarta, por exemplo, ndo seria medido como uma distancia que
compreende quatro notas*, mas como uma relagdo matematica, a saber, 4:3%°. Nos frag-
mentos atribuidos a Pitagoras e a pitagoricos sobre a medicdo das consonancias, é possi-
vel notar que instrumentos musicais sequer eram utilizados para essa fungéo. 1sso é evi-
dente, por exemplo, em um fragmento de um dos tedricos mais antigos que conhecemos,

Hipaso de Metaponto, de meados do século V a.C., o qual teria medido as consonancias

dotpovopot, tovotow”, Resp. 531al-3). Ja Aristoteles fala sobre alguns procedimentos pitagéricos na Me-
tafisica (A.5.985b23-986a3), no De Caelo (300a16-26) e em alguns outros lugares (cf. PHILIP, 1963).

40 De acordo com Arquitas, a geometria, a aritmética e a musica sio “disciplinas irmis” (té& podfpaza
Soxodvt fiuev adelped) (Fr. D14 (B1) [Laks & Most] (para a convengao de citagdo de fragmentos pitagd-
ricos por Laks & Most, ver a edigdo, pp. 3-6)). Cf. também Resp. 503d-3-531c4, Tim. 35b-c e 37b-c; Arist.
An. Post. 78b32-79a5 (como disciplinas subordinadas) e Pol. VIII, 1340a14-19 e 1340b13-17.

41 E comum, na musicologia e nos estudos de musica grega, sobretudo em lingua inglesa, que se utilize o
termo latino ratio (com plural anglicizado “ratios” e ndo “rationes”).

42 Sobre as diferentes concepgdes de acUstica, ver Arist. Quint. De Mus. 1.4.1-44.

43 Um tetracorde é um conjunto de quatro notas. Uma escala grega pode ser formada por quatro, cinco, sete
ou oito notas cujos nomes refletem a posicdo das cordas da lira. Em uma escala octacorda, tem-se as notas
hipate (“a mais alta”, primeira corda da lira e a mais grave em altura), paripate (“ao lado da hipate™), licano
(“indicador”, pois na lira é tocada com esse dedo), mése (“do meio”), paramése (ao lado da mése), trite
(terceira), paranéte (ao lado da néte) e néte (a Ultima, que é tocada com o mindinho na lira e é a mais aguda
em altura). Essas notas, desse modo, formam um intervalo de oitava (2:1) que pode ser dividido em dois
tetracordes (hipate-paramése e trite-néte, sem incluir a mése, pois ela € o que se chama de “tom disjuntivo”
da oitava, isto é, ela sozinha estabelece um intervalo de um tom com a nota que a precede e separa 0s dois
tetracordes na oitava). Posteriormente, escalas maiores foram criadas, como a escala perfeita maior, que
tem 15 notas e abrange as duas oitavas e mais duas notas, 0 que é sdo considerado o espago sonoro melddico
segundo Aristoxeno. Sobre os nomes das notas e sua historia, ver Rocconi (2003, p. 136).

4 Creese (2010, p. 104) e Barker (2006).

45 Esse é o procedimento por meio do qual modernamente analisamos intervalos e, como veremos a seguir,
sua origem remonta aos experimentos feitos pelos harmonistas empiristas (harmonikoi), segundo o que
descreve Aristoxeno (Harm. I. 6.6ss).

46 Essa relacdo seria evidente, também, na comparagéo de comprimentos de cordas.
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utilizando os diametros de diferentes discos de bronze*’ que, quando percutidos, produ-
ziam a sequéncia de intervalos consonantes (quarta, quinta e oitava).
Posteriormente, a combinago de aritmética, fisica, teoria musical e cosmologia

se torna uma marca comum nesses tedricos, como mostra o testemunho de Ps. Plutarco:

TNV Yop TOV SVTOV Popav Kal TV TdV AcTépmv Kivinow ot mepi [Tvbaydpav kol
Apyotav kal [TAdtova Koi ol Aotrol TV apyaiov elocoemv 00K GVED HLOVGIKTG
yiyvesBat kai cvvestdvor Epoackov: mavta yap kab' appoviav vmd tod Ogod
Kkateokevdobat paciv’ (De Mus. 1145a7-12).

Os do circulo de Pitagoras, de Arquitas e de Platdo e também os demais fil6sofos
antigos afirmavam que o deslocamento dos entes e 0 movimento dos astros nao
aconteciam e nem se organizavam sem musica, pois afirmavam que todas as coisas
eram arranjadas pelo deus conforme a harmonia.

Também os fragmentos de Filolau (ca. 470 a.C.) parecem indicar que as conso-
nancias sdo utilizadas mais com o intuito de explicar a ordem césmica do que com pro-
positos musicais*®®. A associacdo da musica a cosmologia se explica porque, segundo o
pensador (frs. D2, D5 e D7 [Laks & Most]), o cosmos é formado por uma mistura de
elementos dissimilares (limitados e ilimitados, por exemplo) regida por um principio de
harmonia divinamente determinado e baseado no nimero que equilibra os elementos de
modo proporcional*. Esse principio se reflete em toda a natureza® e sua manifestacio
mais clara se da na musica, mais especificamente, nos intervalos consonantes, que sdo a
mistura de dois sons com alturas diferentes, mas cuja correta propor¢do produz um som
agradavel ao ouvido e facilmente quantificavel em termos numeéricos. Por isso, a aritmé-
tica se torna indispensavel para o estudo dos intervalos e 0 nimero é importante na me-
dida em que serve de meio para a representacdo da harmonia divina que parece se mani-
festar na musica®!. Dessa concepgao decorrera, por exemplo, a famosa analogia entre as

razOes matematicas das consonancias perfeitas (intervalos de oitava, quinta e quarta)®? e

47 Cf. Hipaso, fr. D7 (18.12) [Laks & Most]. Ao contrario dos experimentos atribuidos a Pitagoras, o expe-
rimento de Hipaso de fato produz o resultado esperado.

48 Segundo Barker (2007, p. 265), Filolau é possivelmente um dos primeiros tedricos a associar a mdsica a
visdo cosmoldgica de harmonia no mundo se valendo da matematica.

4% Ver Creese (2010, p. 108).

%0 Harmonia é um conceito proeminente no pensamento grego e sua importancia cosmoldgica se faz pre-
sente em diversos fragmentos de pré-socraticos, como em Heraclito e Empédocles. Cf. Corréa (2008) para
um estudo aprofundado do conceito de “apuovia’ desde o periodo arcaico e, para uma definigdo cosmolo-
gica, ver Filolau, fr. D7 [Laks & Most].

51 Ver Creese (2010, p. 107) e Filolau, fr. D7 [Laks & Most].

52 As proporgdes sdo 2:1, 3:2 e 4:3, respectivamente, que sdo os nicos intervalos considerados consonantes
na antiguidade em virtude dos sistemas de afinacéo entéo utilizados. Esses intervalos sdo facilmente reco-
nhecidos pela audi¢do humana, mesmo pouco treinada. Além disso, essas também s&o as primeiras divisdes
da série harménica, um fendmeno natural que ocorre nas ondas sonoras: toda onda sonora se divide na
seguinte sequéncia: 1, 1/2, 1/3 e 1/4 etc. Embora as proporc¢des sejam facilmente visiveis por geometria
com distancias lineares (e.g. tamanho de cordas, uso de uma ponte mével em uma Unica corda ou tamanho
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as quantidades utilizadas na geracdo da alma do mundo®® que aparece no Timeu e que sera

cristalizada posteriormente pelos neopitagdricos e neoplaténicos sob a denominagéo de

“teoria da harmonia das esferas™*:

fipxeto 88 Sronpeiv HGde. piov AEsilev 10 TPOTOV GMO MOVTOC MOIpoV, HeTd &8
TV eRpsl Stmhaciov Todme, THY &' ad Tpitmv fHuoMav pgv tic Sevtépac,
TpumAaciov 68 Thg TpMOTNG, TETAPTNV 6& THG deVTEPAG SMATYV, TEUTTNV OE TPUANV
Mg tpitng, v o' Ekmv Tig TpoTNG OKTamlaciov, &fdounv &'
EMTAKALEIKOGITAOGIOV THG TPOTNG HETA € TaDTO GUVERANPODTO TG TE StTAdoi
Kol TpuAdoto StecThipata, poipag £t €keibev dnotéuvav kol Tihelg €ig 0 peta&d
100T@V, GOTE &V £KAoTE SoTANOTL V0 £ivol HEGOHTNTAC, THV UEV TADTE UEPEL
TOV GKpOV oOTOV VIEPEYOVOAV KOl DTEPEXOUEVIY, TNV O€ To® Hev kat' aplpov
VIEpEyovcay, (o® 08 dmepeyopévny. NOAIOV 0¢ d100TAGEDV Kal ENLTpit@v Kol
EMOYO0MV YEVOUEVMV €K TOVTAOV TV SEGUMV &V A TPOGHEV d106TAGESY, TG TOD
€mOYS00V SOGTNUATL TO EMITPLTO TAVTO GLVETANPOVTO, AEIMOV ADTOV EKAGTOVL
puoéptov, g t0d popiov tadg dotdcems Asipbeiong apOpod mpog GpBuoV
€xovong Tovg 8povg £E Kol TEVTIKOVTA Kol d1aK0GImV TPOG Tpia Kol TETTOPAKOVTO
kai dwakoota. (Tim., 35b4-36b-6)

Ele comecou a dividir assim: ele retirou primeiramente uma Gnica parte do todo e,
depois dela, separou 0 seu dobro; depois <separou> uma terceira, que é uma vez
e meia maior que a segunda e o triplo da primeira; uma quarta, que é o dobro da
segunda; uma quinta, que € o triplo da terceira; uma sexta, que é o octuplo da
primeira e uma sétima, que € vinte e sete vezes maior que a primeira. Depois disso,
ele completou os intervalos duplos e triplos, cortando as partes restantes dali e
colocando-as no meio deles, de modo que em cada intervalo havia dois meios [i.e.
duas coisas ocupando a posigdo central]®, um que excedia e era excedido pelos
extremos deles em uma mesma parte®® e um que excedia em uma parte igual se-
gundo o nimero e era excedido também em uma parte igual®’. Uma vez criados a
partir dessas primeiras por¢des nas primeiras separacdes os intervalos da hemiola,
do epitrito e do epogdo, ele completou todos os intervalos epitritos [sc. de quarta]
com o intervalo do epogdo [sc. um tom], deixando uma parte de cada um deles e
essa separacgao da parte deixada possuia uma relagdo numérica de 256:243 em seus
extremos.

de tubos de aulos, por exemplo), obté-las por meios aritméticos, como faziam os pitagdricos antigos, é
bastante complexo, como se pode ver nos calculos feitos por Arquitas no fr. D15 [Laks & Most].

53 Cf. Filolau, frs. D15, D17, D19, Hip6crates De Dieta (Acut.), 8.5-13 e Platéo, Tim, 34b10ss., Resp. 531d6-
10 e 615a6-618b6, por exemplo.

54 Segundo Brisson (1994, p. 329). O autor também ressalta que ndo se deve ler essa passagem como uma
comprovacdo de que existe uma estrutura musical de fato no cosmos (op. cit., pp. 315-330). Tratar-se-ia
apenas de uma analogia entre a harmonia musical e a harmonia matematica utilizada pelo demiurgo para a
constituicdo da alma (ver também Phaed. 86¢6-7). Além disso, segundo ele, € importante ter em mente que,
para Platéo, a alma ndo pode ser definida como uma harmonia em si e nem se pode postular uma teoria da
harmonia das esferas a partir do Timeu, pois “a estrutura matematica do mundo se distingue claramente de
sua natureza ontologica”, dado que “o ser ndo pode ser jamais equivalente ao numero e a harmonia” (os
nameros sdo intermediarios entre o sensivel e o inteligivel). Assim, a analogia aqui ndo é sendo uma tenta-
tiva de evidenciar a estrutura matematica da alma do mundo, que ndo € propriamente uma estrutura musical,
mas trata-se antes de uma concep¢do mais geral de harmonia que se manifesta também na mdsica (ibid., p.
327 e 332).

55 Tal como em um tetracorde, ha duas notas ocupando a posi¢do média, ao passo que ha duas outras notas
nas extremidades.

% |sto é, por meio harmdnico entre os dois nimeros.

57 Isto ¢, por meio aritmético.
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Essa passagem suscita muitas questdes de ordem matematica e ontologica e € bas-
tante debatida desde a Antiguidade, mas, para nossos propdsitos, elucidaremos apenas o
contetdo relacionado a harmonia. Da primeira separacgéo e mistura realizada pelo demi-
urgo, obtém-se uma sequéncia de sete numeros formada pela ménada e pelo primeiro
quadrado e cubo dos numeros subsequentes, o primeiro par (2) e o primeiro impar (3).
Esse procedimento produz a sequéncia 1, 2, 3, 4, 8, 9 e 27, a qual é de suma importancia
para a harmonia, pois através das médias aritmética, harménica e geométrica entre esses
nimeros®®, é possivel obter as razdes dos intervalos consonantes de quarta, quinta e oi-
tava. Com isso, tem-se, como mostra Lynch (2020b, pp. 140-141), duas oitavas diatdnicas
doricas e um intervalo de sexta baseado no modo frigio diaténico. A composigéo da alma
apresenta, em sua forma final, as mesmas razdes matematicas atribuidas aos intervalos
consonantes, 3:2 e 4:3, que correspondem, respectivamente, aos intervalos de quinta e de
quarta e juntos formam uma oitava perfeita. No entanto, para obter a consonancia perfeita
de quarta, sua razdo € anteriormente somada ao tom, de razdo 9:8, com o intuito de com-
pletar o intervalo para que ele tenha a razéo correta e soe perfeito, ou seja, tem-se uma
espécie temperamento do intervalo de quarta. Similarmente ao procedimento para se obter
a afinacdo de uma oitava perfeita, 0 demiurgo retira uma pequena parcela da soma do
intervalo de tom com a quarta inferior a um semitom, de raz&o 256:243 e cujo nome, na
mdusica, ¢ “leimma” (lit. resto), formando, assim, uma oitava (em grego, harmonia). Além
disso, esses numeros constituem o conhecido triangulo perfeito denominado “tetratkys”,
forma que sera recorrente nos estudos de harmonia e matematica neopitagorica para ex-
plicar as consonancias e as formas do mundo®®. Assim, o demiurgo, como um harmonista,

parece estar definindo as medidas para afinacdo da alma do cosmos, que, por ter sido

5 Para as formulas dos meios e os modos de se calcular as consonancias a partir desses nimeros, ver
Huffman (1993, p. 150).

59 O tetratkys é comumente grafado como um tridngulo sem a base (em forma de lambda) com a sequéncia
de nimeros descrita no Timeu:

Posteriormente, o tetraktys passa a ser grafado também com dez pontos representando a década (“teraktys
simples”, somando 1 + 2 + 3 + 4 = 10). Proclo, Plutarco e outros adicionaram mais duas dimensdes ao
triangulo, continuando a progressdo dos nimeros até 384 (cf. BRISSON, 1994, pp. 319-323 e Tedo de Es-
mirna, De utilitate mathematicae., 93.25-96.5).
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gerada a partir de um choque violento (com Bia) de elementos contrastantes (Tim. 36a7),
necessita de ajustes, tal como os sons dissonantes na masica. A alma do mundo é definida
como uma entidade que participa tanto da razdo quanto da harmonia, que advém de um
equilibrio — uma harmonizagao — entre partes racionais e emocionais (Tim. 36e6-37a1)%°.
Mesmo que o proposito do uso da musica no Timeu consista somente em evidenciar a
estrutura matemética do mundo, como quer Brisson (1994), as relagcBes musicais estao
muito bem delineadas na analogia®® e Platdo parece fazer um uso consciente e informado
de elementos musicais e de suas especificidades técnicas e implicagdes préaticas — calcado
na préatica de lira de sua época —, sobretudo em relacdo a harmonia e a estrutura harménica
presente na musica e em outros elementos do mundo, e ndo apenas utilizar a misica em
analogias de modo ocasional e meramente ilustrativo®?.

A ideia de uma harmonia matematica associada a0 cosmos ja permeava, COmo
vimos, os fragmentos de Filolau (admitindo que sejam auténticos os fragmentos indiretos
que temos e que sejam uma amostra fiel de seu pensamento). Mas é na obra de Platéo,
como exemplifica o Timeu, e a partir dela, que essa relagédo se torna mais robusta, sobre-
tudo porque ela é uma das primeiras fontes em que se percebe uma cisao clara entre har-
monia empirica e intelectiva. Na Republica, por exemplo, ha uma interessante passagem
criticando a investigacdo de alguns tedricos, ndo citados nominalmente, que analisavam

os “numeros das consonancias” com base no que ouviam:

[...] tavtov yap mowodot toig €v Tif dotpovopig: TOLG YOp €V TOUTOG TOIG
ovppoviog taig dxovopévalg apBpovs {ntodow, AN ovk &ig mpofAnpata
aviaow, émokonelv Tiveg ouppmvol apBpol Kol tiveg ob, kol d1d i Exdrepot.

[-]

YPAGILOV UV 0DV, v &' &yd, Tpdg THv T0D KodoD Te Kai dyadod CHTnoty, BAlmg
8¢ petaduwkopevov dypnotov. (Resp. VII, 531cl-c6)

—[...] Pois eles fazem a mesma coisa que se faz na astronomia, dado que procuram
0S nUMeros nessas consonancias que ouvem, mas ndo ascendem aos problemas
para examinar quais nimeros sdo consonantes e quais ndo e por que alguns <sao
€ outros néo>.

[-]

De fato, isso é (til, disse eu, para a investigacao do belo e do bem, mas investigado
com outro objetivo, é indtil.

60 Contra a ideia de que a alma do mundo é estritamente racional e ndo inclui nenhum contetido extra-
cognitivo, ver Pelosi (2010) e Lynch (2020b).

61 Como argumenta Lynch (2020b, pp. 113-127), a harmonia desempenha um papel de suma importancia
no pensamento platdnico para a discussdo da organizagdo do mundo e da cidade (cf. Resp. 443c-444a), bem
como da alma e do corpo. Eles devem ter suas partes contrastantes equilibradas, isto é, deve haver tensdo e
relaxamento na medida certa tal como as cordas de uma lira (Resp. 412%ss). Nesse sentido, a mUsica e a
ginastica sdo elementos utilizados para “afinar” o corpo e alma. Também a temperanga e a justi¢a sdo
definidas como elementos que devem ser harmonizados (e.g. Resp. 430e6).

62 Todavia, embora ndo haja nenhuma citagdo a elementos praticos, Lynch (2020b, pp. 137-138) demonstra
que a série de intervalos utilizada na construcéo harménica da alma do mundo reflete uma afinacéo bastante
padrdo de liras.
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Muito embora esses tedricos mencionados acima estejam no campo da harmonia
matematica (e possivelmente até sejam pitagéricos), o uso que fazem da observacao na
harmonia é caracterizado como algo que nao oferece demonstra¢cdes matematicas a res-
peito das causas das consonancias. Isso motiva Barker (2016, p. 185) a argumentar que
Platdo poderia ser o responsavel pela ideia de que a harmonia deve ser um campo estrita-
mente intelectivo e estudar as imagens (eikones) dos nimeros das consonancias e ndo
melodias e instrumentos®, distanciando-se do empirismo, a0 menos no que se refere ao
uso de experimentos para testar consonancias, presente na praxis dos pitagoricos antigos.
Ha& outros elementos interessantes na passagem citada que corroboram essa leitura: pon-
tua-se a necessidade de se buscar as causas dos nimeros consonantes — ndo de notas mu-
sicais — e Socrates afirma que o estudo aritmético das consonancias tal como o realizado
por esses tedricos pouco contribui para outros assuntos, como para as causas matematicas
das consonancias, mas é antes um modo de se compreender questdes sobre o belo e o
bom®*. Essa critica parece se dirigir aos tedricos pitagoricos mais experimentais, especi-
almente a Arquitas, pois exemplos que se valem de dados da pratica musical, ainda que
com fins puramente experimentais e somente para testar as consonancias, aparecem fre-
quentemente em seus fragmentos.

Mesmo nos fragmentos de Filolau, que seria a maior fonte de Platdo sobre harmo-
nia, ainda parece haver alguma consideragdo de dados empiricos. Exemplo disso é o fra-
gmento D14 [Laks & Most], que é particularmente interessante porque mostra que, em-
bora a sua preocupacao maior fosse de fato utilizar a harmonia aritmética para compre-
ender 0 cosmos e outras questdes mais amplas, tal como sera epitomado por Platdo, havia
ainda alguma consideracdo dos intervalos em termos musicais e o ponto de partida para
medir a magnitude das consonancias parece ser a observacdo empirica de instrumentos
musicais e ndo de instrumentos geométricos®® ou de pura especulacdo aritmética. Esse
fragmento é citado por Nicémaco (Harm. 9) e estaria em uma obra de Filolau chamada

“TIepi @Oo1G” (Sobre a Natureza), ou seja, ndo em um tratado de harmonia musical, mas

83 Nesse mesmo sentido, ver o comentario de Adam (1963, v. 2, p. 135).

64 A preocupacdo da harmonia pitagdrica com a beleza e com a nogéo de éthos musical sera patente nos
tedricos musicais tardios. No caso de Ptolomeu, por exemplo, h4 uma clara associagdo entre harmonia
matemaética e o belo, como mostra Barker (2010).

%5 Como o canone (monocoérdio), réguas, cordas soltas, etc. Esse tipo de abordagem, como demonstra Cre-
ese (2010), serda comum depois do século IV a.C. Como defende o autor em sua tese, ndo ha nenhum indicio
para considerar que Filolau e Arquitas utilizassem outros instrumentos para seus experimentos que ndo os
tradicionalmente musicais (liras, aulos, etc.).
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de fisica. Nota-se, porém, que ele primeiro considera os intervalos como distancias entre

notas musicais para, entdo, apresentar suas quantidades em proporgoes:

appoviog 8¢ péyefoc ot cvAlafa kai o' 0&edv: T06¢ O O&ewdv peilov Tdg
GLAAOPAG ET0Y0mL. E0TLYap GO VIdTOG €Ml pEGoAV GVAAAPAE, Ao 8¢ péccag Emi
vedrav ot 0&eldv, amod 8¢ vedtag £G Tpitav GLAANPA, Gmod 8¢ Tpitag &g LmdTav o'
0&e1dv: 10 o' Ev péomt péocag Kol tpitag £ndydoov: d 8¢ cuAAaPa EmitpiTov, TO 08
St 0&g1dv MpodAoV, TO S Toodv 8¢ Suthdov. oVTmg appovia Tévte Emdydon Kol
500 diéoteg, Ot 0&eldv d¢ Tpia €mdydoa kal dieoig, cvAAafa 3¢ 6¥' €mdydoa Kol
dieoc. (Fr. D14 [Laks & Most] = 6A [Huffman])

A magnitude da oitava é de uma quarta mais uma quinta. Essa quinta é maior do
que a quarta em um epogdo <9:8>. Com efeito, ha uma quarta da hipate até a mése;
uma quinta da mése até a néte; uma quarta da néte a trite e uma quinta da trite a
hipate. O <intervalo> entre a mése e a trite é de um epogdo. O de quarta é de um
epitrito <4:3>; o de quinta é hemiolico <3:2> e 0 de oitava é duplo <2:1>. Assim,
a oitava <possui> cinco epogdos e duas diéses; a quinta, trés epogdos e uma diése
e a quarta, dois epogdos e uma diése.

Para demonstrar as magnitudes dos intervalos de um tom, de quarta, de quinta e
de oitava, Filolau utiliza como exemplo as distancias (e possivelmente sua aparéncia so-
nora) entre quatro notas, néte, trite, mése e hipate, que compdem uma escala diatonica de
extensdo de uma oitava®®. Em um diagrama, essa escala pode ser organizada da seguinte

maneira:

4:3

2:1

N @
Al @
99N @

gedH @

Figura 2: Oitava de Filolau

% A teoria musical grega, em geral, cita escalas e tetracordes da nota mais aguda para a mais grave (des-
cendentemente), mas seus nomes refletem a posicéo fisica contraria. Néte é a nota mais aguda do sistema,
mas é a Ultima em posi¢do nas cordas da lira, ao passo que a hipate é a mais grave. A mése é a nota inter-
mediaria tanto em posicdo quanto em altura. Em uma comparagdo com o sistema moderno, ter-se-ia: néte
—do’, trite — sol, mése — f4, hipate — dd (uma oitava abaixo de néte).
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Se preenchermos o diagrama da oitava com as notas ndo mencionadas por Filolau,
obtém-se uma escala diaténica heptacorde (formada por sete notas), ainda com extensao
de uma oitava, igual a primeira oitava descrita no Timeu®’, que é também constituida de
um intervalo de quarta e um de quinta de modo conjuntivo®®. Nessa escala, a nota para-
mése®, que aparece em escalas posteriores entre a mése e a licano, esta ausente, motivo
pelo qual o intervalo entre a paranéte e a trite € de um tom e meio, 0 que é bastante
incomum se comparado as divisfes posteriores do género diatdnico. O restante das notas
estad separado por um intervalo de um tom, como o intervalo entre a trite e a mése, ou por
um intervalo pouco menor, como parece ser o caso do intervalo entre a licano e a pari-
pate’®:

néte

paranéte

trite
mése
licano
paripate
hipate

Figura 3: Escala heptacorde diatonica de uma oitava’

O vocabulério de Filolau parece derivar da préatica e ndo ha nenhum célculo ou
prova matematica em seu argumento nesse fragmento. Como observa Barker (2007, p.

67 E possivel que essa escala seja uma escala antiga e tradicional e tenha se tornado a afinagdo padr&o das
liras gregas (cf. Franklin (2018, p. 18), que identifica esse mesmo esquema de afinag&o de liras descrita em
tabuletas da Mesopotamia). Segundo Ptolomeu, também as citaras eram afinadas assim no periodo helenis-
tico (Harm. 11.1, 43.19ss).

% N3o se sabe se a nocio de “tetracorde” como unidade melddica ja esta presente em Filolau ou se seria
um desenvolvimento tedrico posterior. A escala apresentada, ainda assim, pode ser analisada em termos de
dois tetracordes em conjuncéo (CREESE, 2010, p. 127).

% Essa escala causou diversos problemas de interpretacdo e até colocou em xeque a autenticidade do frag-
mento, pois, por ser a mesma escala utilizada por Platdo no Timeu (35b4ss) para descrever a alma do uni-
verso — a Unica diferenca é que a escala no Timeu possui um gamut maior —, levantaram-se suspeitas sobre
a possibilidade de o fragmento ser uma forja tardia criada por comentadores do Timeu (cf. HUFFMAN, 1994,
pp. 156-159 e 2005, p. 64).

0 Como os demais intervalos ndo estdo citados, preferimos ndo especular as magnitudes entre eles. Cf.
tabela 1 abaixo para uma possivel divisdo do diatonico e nota 146 (figura 9) a traducéo para as divisdes de
Aristoxeno.

1 Para mais detalhes tedricos sobre a escala, ver Huffman (1993, pp. 155-156).
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257), Filolau cita ndo s6 os nomes das notas e 0s nomes arcaicos e tradicionais dos inter-
valos musicais, como também, a excegdo do termo matematico “epogdos”, todos 0s ou-
tros termos pertencem ao vocabulario técnico-musical’?. 1sso sugere que o método arit-
mético desenvolvido pelo pensador levava em consideracdo, até certo ponto, a teoria mu-
sical de acordo com o0 modo como ela é apreendida pela percepcdo a partir da pratica.
Essa caracteristica é ainda mais evidente nos fragmentos de Arquitas (ca. 450 a.C.), tirano
e tedrico musical de Tarento, que analisou 0s meios matematicos para se obter as conso-
nancias (Fr. D15 [Laks & Most]) e estabeleceu, em razdes matematicas, a divisdo dos
intervalos dos tetracordes nos trés géneros melddicos (enarménico, cromatico e diatd-
nico). Segundo reporta Ptolomeu (Harm. 1.13-14 = fr. D14 [Laks & Most]), a diviséo de
Arquitas combina a visao aritmética e a perceptiva, preservando a natureza daquilo que é
melddico e utilizavel na masica (upeAng), ndo obstante seu objetivo fosse mostrar que a
percepcao so pode ser considerada precisa se 0s dados apreendidos por ela se justificarem
matematicamente’®, isto é, Arquitas parece defender que os intervalos soam consonantes
para a audicdo porque sdo matematicamente mensuraveis em partes proporcionais e ndo
0 contrario, 0 que se assemelha a ideia de “ouvir os nimeros nas consonancias” mencio-
nada na passagem da Republica acima’.

No fragmento abaixo, Claudio Ptolomeu reporta como se dava a diviséo dos te-
tracordes nos trés géneros melddicos segundo Arquitas, que nomeia os intervalos que

2% ¢

compdem os tetracordes como “seguinte”, “médio” e “condutor”, respectivamente:

[...] Tpio pév Toivuv ovTog DpioTatar Yév), TO T EVOPUOVIOV KOL TO YPOUATIKOV
Kol 10 SlTovikdV: EKAoTOL O adT®V TTolETToL TV Slaipesty oVT®E. TOV UEV YOp
gmopevov Adyov €mi TdV TPI®V yevdY TOV adTov Vpiototor kol &l k{70, tov 8¢

2 A linguagem do fragmento foi bastante discutida nos trabalhos de Barker (2007, pp. 264-268), Creese
(2010, pp. 109-112) e Huffman (1993, pp. 149-153). Este dltimo conclui que o fr. é auténtico tendo em
vista (1) a linguagem musical, que reflete a dos primeiros pitagdricos, como bem atesta Teofrasto (fr. 717)
e Hipdcrates (De Dieta Acut. 8.8-9 (aqui, no entanto, o argumento s6 se mantém se considerarmos o texto
emendado por Bernays e Delatte)); (2) o uso dos nomes arcaicos para os intervalos (appovia, 61" 06&gdv e
cVAaPa); (3) as caracteristicas dialetais e (4) a linguagem matematica tipica dos textos de mesma época.
3 Cf. Barker (2016, p. 185).

4 Naturalmente, falta-nos evidéncias textuais para afirmar categoricamente que Arquitas, Filolau e Platdo
apresentam leituras divergentes a respeito da analise dos fendmenos musicais, mas ha boas razbes para
situar Arquitas como pertencente a uma vertente mais experimental da harmonia aritmética, ao passo que
Filolau e, em maior grau Platdo, apresentariam visdes mais especulativas (cf. BARKER, 2006 e Ps. Plut. De
Mus. 1145a7-12, citado supra, que divide a tradicdo de harmonia aritmética em trés grupos: pitagéricos,
Arquitas isoladamente e platdnicos).

75 FragGes epimoricas, literalmente “aquelas que tém uma parte em adi¢do”, de forma ((n+ 1): n), sdo gra-
fadas apenas com éni + nimero do denominador, de modo devemos subtrair do denominador uma unidade
para se obter o numerador da fracdo. H& outras formas de fragdes importantes para a misica, como a mul-
tipla (mn:n), com a qual se representa a ratio de oitava (2:1), e a epimérica (lat. superpartiens), cujos
nimeros ndo tém nenhuma relagdo especifica entre si, como a ratio do leimma pitagorico (256:243). Em
grego, essas fragdes sao expressas pelo numerador, seguida da preposigdo “mp0g” e do denominador (Cf.
CREESE, 2010, p. 5).
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pécov &nt pev Tob Evappoviov €mi Ag’, €mi 6€ 10U dratovikod &l (', dote kal Tov
MNyovdpevov 1ob PEv évappoviov yévoug cuvayesbot €mi 6, Tod 8¢ dratovikod &ml
N’. TOV 6¢ &V T@ YPOUATIKD YEVeL devTepov Ao 0D 0&utdTov BOYYoL AapPavel
S1d oD TV ATV BEctv EYovtog &V T® SaTOVIKG. PTGl Yap AdyoV ExEv TOV &V T
YPOUOUTIKG dEVTEPOV ATO TOD OEVLTATOL TPOG TOV GO0V TOV €V TG SLOTOVIK® TOV
TdV 6vs podg Tt opy’. [...] (Fr. D17 [Laks & Most] = Ptol. Harm. 1.13, 31.17-27.
[During]).

Entéo, ele estabelece trés géneros, o0 enarmonico, o cromatico e o diatdnico e faz
a diviséo de cada um deles assim: ele estabelece que a razdo “seguinte” € a mesma
para os trés géneros, a saber, 28:27; o <intervalo> “médio” do enarmonico é 36:35;
e do diatbnico, 8:7, de modo que o <intervalo> “condutor” do género enarménico
resulta em 5:4, j& o do diatdnico, como 9:8. No género cromatico, ele considera a
segunda nota mais aguda através da que tem a mesma posi¢do no diatdnico, pois
ele diz que a segunda <nota> mais aguda no cromatico tem a razdo, relativamente
a sua correspondente no diatonico, de 256:2437C,

A citacdo de Ptolomeu continua e dela podemos depreender que os trés intervalos

gue compdem os tetracordes estdo dispostos do seguinte modo:

Género melddico
Intervalos na escala* Diatbnico Cromatico Enarmonico
Meése-licano 9:8 32:27 5:4
Licano-paripate 8:7 243:224 36:35
Paripate-hipate 28:27 28:27 28:27
*No tetracorde méson

Tabela 1: divisdo dos tetracordes (descendentemente). O esquema é baseado nas tabelas de Solomon,
(2000, p. 44, n. 215), de Barker (1989, p. 46) e de Creese (2010, p. 125).

Ha algumas questdes tedricas envolvendo as divisdes de Arquitas: elas foram con-
sideradas andémalas e pouco precisas matematicamente por outros harmonistas gregos,
como Claudio Ptolomeu’’, e por boa parte da fortuna critica até muito recentemente’®. O
estabelecimento de uma mesma razéo para todos os intervalos graves, por exemplo, cau-
sou estranhamento a Ptolomeu. Além disso, a divisdo do diatdnico produz um tetracorde
cujos intervalos estdo dispostos de um modo diferente e com razdes diferentes daqueles
apresentados na escala diatdnica heptacorde do fragmento D14 de Filolau e do Timeu.

Por outro lado, a divisdo do enarmdnico de Arquitas parece similar & descricdo dada por

76 Ou seja, multiplicando-se a razdo do intervalo condutor do diatnico, 9:8, pela razdo 256:243, obtém-se
a razao do intervalo condutor do cromatico: 32:27. Agradecemos ao Luis Firmino por nos atentar a esse
ponto. Cf. também Burkert (1972, p. 388).

7 Sobre as questdes matematicas imbuidas nas divisdes de Arquitas e uma comparagdo com a escala de
Filolau e de Platdo no Timeu, ver Barker (1989, pp. 46-51).

8 Ver Huffman (2005, p. 412) e Winnington-Ingram (1932, pp. 11-12).
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Aristoxeno a uma divisdo comum do género enarménico, cuja licano seria costumeira-
mente posicionada um pouco mais alta para encurtar a distancia de um ditono em relagdo
a mése, com o intuito de fazé-la “soar mais doce” (Harm. I, 30.6-7 [Da Rios]), o que
resultaria em uma terca maior, de razdo 5:4, tal qual a apresentada no fragmento de Ar-

quitas:

mése O Q  mése
@® licano
licano
paripate E paripate
hipate hipate
Enarménico Enarménico
padrao “adocicado”

Figura 4: DivisGes do tetracorde enarmonico segundo Aristoxeno

No entanto, a semelhanca entre a divisdo de Arquitas e o fenémeno descrito por
Aristoxeno foi utilizada como mais um argumento a favor da imprecisdo de Arquitas e
ndo como uma confirmacao histdrica, dado que as divisdes de Aristoxeno também foram
duramente criticadas e consideradas como meros “palpites auditivos”, pois dispensavam
o célculo de razdes. Para Huffman (2005, p. 12), porém, as divisGes de Arquitas e de
Aristoxeno, que sdo conterraneos e quase contemporaneos, sao similares porque elas pos-
sivelmente refletem a prética daquele periodo’. Ademais, a divisdo parece observar os
processos de afinacdo de instrumentos de corda, sobretudo liras, do século 1V a.C.2° Esses

™ Curiosamente, Ptolomeu acusa Arquitas, a quem ele chama de “o mais interessado em musica dentre os
pitagoricos”, de ignorar os intervalos que claramente soavam consonantes para o ouvido por utilizar so-
mente razdes de nimeros inteiros (“Apyvtog 6& 0 Tapavtivog pahoto t@v ITvBayopesiov émypeindeic
LOVGIKAG TTEpdTot UeV TO KoTd TOV Adyov dkoiovbov [...], Pt. Harm. 1.13.9-20 [Diring] = Fr. D17 [Laks
& Most)). Isso, ainda que aponte um “erro matematico” na divisdo de Arquitas, iria contra a ideia de que
ele combinaria a percepgao ao estudo aritmético e, portanto, de que sua teoria seria “mais experimental”.
Todavia, € possivel que haja uma questao histérica na leitura de Ptolomeu: os intervalos considerados con-
sonantes por Arquitas eram 0s da musica de seu tempo, ao passo que, a época de Ptolomeu, as divisdes de
tetracordes eram mais numerosas e ligeiramente diferentes daquelas de Arquitas (SOLOMON, 2000, p. 45,
n. 219 e HUFFMAN, 2005, pp. 406-407). Além disso, como lembra Creese (2010, p. 118), os fragmentos de
Arquitas considerados auténticos séo repletos de exemplos com instrumentos musicais.

8 Creese (2010, p. 124).
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fatores sugerem que, embora se pretendesse descolar os fendbmenos musicais do estudo
da harmonia, os harmonistas aritméticos pré-platénicos se baseavam, em maior ou menor
grau, na observacdo de elementos da pratica musical presentes na tradigdo. Por isso, como
conclui Barker (2006, pp. 168-169), ndo se deve considerar que havia uma harmonia “pi-
tagoérico-platonica” uniforme e que todos esses tedricos compartilhavam dos mesmos pre-
ceitos metodoldgicos, de modo que o estudo aritmético da harmonia, no periodo cléssico,
parece se dividir em duas vertentes: uma que leva em conta os dados da realidade musical
(como nos fragmentos de Arquitas) e outra que € puramente intelectiva (como visto em
Platdo)8l. Posteriormente, essa separacdo foi diluida e culminou no neopitagorismo de
tedricos tardios que se valiam de ambas as abordagens, evidenciando que a visao pitago-
rica e a platonica foram, de certo modo, conciliadas. Nesse sentido, é sugestivo que 0s
dois tratados que temos em melhor estado de conservacdo, a Harmonia de Claudio Pto-
lomeu e 0 Sobre a Musica de Aristides Quintiliano, sejam compostos por trés livros: os
dois primeiros livros de ambos abordam os aspectos matematicos e técnicos da musica®?,
ao passo que os terceiros sdo dedicados a harmonia intelectiva e sua relagdo com o cos-
mos. Além disso, esses tedricos incorporaram algumas ideias empiristas, como no caso
do uso do canone, bem como ideias aristoxénicas®®.

Naturalmente, havia outros métodos de anélise de intervalos e escalas se desen-
volvendo concomitantemente & harmonia aritmética durante o seculo V1 a.C., como mos-
tram os testemunhos acerca dos experimentos de Laso de Hermione e de musicos praticos
que estudavam os instrumentos e a producio de consonancias®. No século V a.C., tem-
se noticia de que tedricos e musicos praticos, sobretudo envolvidos com a Nova Mdsica,
investigavam as possibilidades melddicas das escalas e realizavam experimentos com
instrumentos musicais, como € o caso de Epigono e o epigoneion, um instrumento de 40
cordas inventado para tentar abranger todas as escalas possiveis®. Porém, todas as infor-

magcdes disponiveis a respeito deles sdo indiretas e ndo se sabe exatamente qual era o seu

81 Huffman (2005, pp. 63-64) argumenta que Platdo disputa diretamente com Arquitas e defende que a
passagem em Resp. 531c1-c6 seja uma referéncia (e uma censura) ac método dele.

82 Nota-se que ha um sincretismo nesses tratados, pois se observa o uso de algumas teorias aristoxénicas,
embora a teoria aritmética seja predominante.

8 A respeito do sincretismo desses tedricos, ver Barker (2007) e Creese (2010).

8 No fr. D8 (18.13) de Hipaso, Tedo de Esmirna reporta que Hipaso e Laso, embora fossem de “escolas”
diferentes, realizaram um mesmo experimento com vasos preenchidos com diferentes quantidades de agua
para medir consonéncias. Esse experimento, ainda que ndo produza as consonancias esperadas dos interva-
los de quarta, quinta e oitava, pode demonstrar que a analise de proporcdes de intervalos ndo era algo
exclusivo a pitagdricos e deve fazer parte de uma tradicdo musical mais ampla (HUFFMAN, 1993, p. 148).
8 Ver West (1992a) e nota 27 a tradugéo.
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intuito. Ja no século IV a.C., ha um grupo denominado “harmonistas” (“appovikoi”) em
diversas fontes, como Platéo, Teofrasto e Aristdxeno®®, mas, assim como nos casos ante-
riores, ha poucas informacgdes a esse respeito, pois ndo preservou nenhum escrito ou ci-
tacOes diretas a eles. Provavelmente, eles ndo faziam parte de uma escola de pensamento
bem delimitada, uma vez que a classificacdo “apuovikoi” era dada — possivelmente a
posteriori por fildésofos criticos a eles — a todos aqueles que estudavam harmonia de um
modo ndo-aritmético, utilizando, em alguma medida, elementos da geometria e experi-
mentos com instrumentos musicais®’. Aristxeno € a principal fonte acerca desses teori-
Cos e € justamente contra o0 método deles que ele se insurge nos Elementos de Harmonia.
Além de citacbes a nomes de tedricos da segunda metade do século V a.C. em diante,
como Eratocles, Epigono e Agenor de Mitilene, também se encontram alguns detalhes
sobre o que eles faziam nos Harm.2: os harmonistas se preocupavam com a quantificacéo
de magnitudes de intervalos, mas eles as interpretavam como distancias lineares entre
dois pontos e ndo como proporgdes entre dois nimeros, como faziam os pitagéricos. A
medicdo da magnitude dos intervalos consistia na segmentacao dos tons que formavam
escalas (ou padrdes de afinacdo®®), ao que parece exclusivamente no género enarmonico,
no menor intervalo possivel: o quarto de tom (1/4) — ou diése enarmonica, como é cha-
mada pelos gregos. Uma escala enarmonica com a extensdo de uma oitava, por exemplo,
seria segmentada em um diagrama até se chegar a 24 quartos de tons (Harm. |1, 36.1-10

[Da Rios]). Esse procedimento é chamado de “kotomixvooic”® (lit. “compressido” ou, No

8 Essa denominagéo ocorre ndo somente na obra de Aristdxeno, mas também em outros lugares, como na
Republica de Platdo (531a4-c4), nos Caracteres (5.10) de Teofrasto e no discurso andnimo do Papiro de
Hibeh, 1.1-30 [West] (ver infra). Tanto Aristoxeno quanto esses autores tratam os “harmonikoi” como so-
fistas que ndo compreendem inteiramente o assunto e/ou mentem para encantar a audiéncia. (Cf. BARKER,
2007, pp. 68-78; CREESE, 2010, pp. 141-142; BARKER, 2016, pp. 184-186; PELOSI, 2017, pp. 7-9).

87 Como bem explica Creese (2010), ndo havia ainda o uso do monocérdio na época de Aristoxeno ou dos
pitagoricos antigos. O monocoérdio possivelmente passou a ser utilizado depois de 300 a.C., periodo no qual
se insere o tratado Sectio Canonis de Ps. Euclides, e consiste basicamente em uma corda esticada em duas
pontes com uma ou duas barras moveis através das quais era possivel produzir, com precisdo matematica,
qualquer intervalo de uma escala em uma extensdo de duas oitavas. Parece seguro afirmar que os harmo-
nistas do século IV a.C. utilizavam somente diagramas desenhados ou, ainda, instrumentos musicais para
segmentar e medir elementos musicais.

8 Como em I, 5-16 ¢ I, 47 [Da Rios] e outros lugares.

8 De acordo com Barker (2007, pp. 40-41), é dificil determinar se os harmonistas tratavam de padrdes de
afinagdo que Aristoxeno interpreta como “escalas” ou se eles ja tratavam deles como escalas. Em principio,
0s géneros melddicos teriam sido utilizados como afina¢des fixas em instrumentos como a lira, que tem
cordas fixas dedilhadas sem possibilidade de produzir novas notas com fricgdo e sem nenhum dispositivo
rapido para a mudar a afinacdo (a citara, por exemplo, tem chaves laterais que viabilizam a mudanca de
afinacdo durante a execucao do instrumento sem ter que afinar corda a corda (com funcionamento analogo
ao capotraste no violdao moderno)). Sobre a afinacéo de citaras, ver Mathiesen (1990, pp. 258-270).

% Cf. Harm. 12.10ss [Da Rios] e Barker (2007, pp. 34-67). H&a uma alusdo a katapyknosis também na
Republica, em 531a4-6. Ademais, como ainda ndo havia o uso do monocdrdio nessa época, 0s diagramas
s8o essenciais para a medicdo dos intervalos.
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caso da mausica, subdivisao de intervalos) por Aristoxeno, que o considera algo comple-
tamente artificial e contra as leis naturais da musica (Harm. I, 6-7 [Da Rios.]). Para ele,
ndo sé a subdivisao de intervalos em diagramas ndo é um procedimento tedrico satisfato-
rio, pois seccionar magnitudes de uma escala em quartos de tom de nada serve para clas-
sificar escalas ou evidenciar as relaces entre elas (Harm. I, 12.9ss [Da Rios]), como
também uma sequéncia com 24 quartos de tons ndo é permitida pelas leis naturais da
masica e, por ndo soar melddica, ndo seria utilizdvel em nenhuma melodia. Aristoxeno
ndo reporta qual era o intuito geral da harmonia empirista, mas diz que eles tinham por
fim tentar delimitar o menor intervalo possivel em cada escala ao secciona-las desse
modo. Ademais, Aristdxeno os acusa de estudar somente o género enarmdnico, descon-
siderando as divisGes do diatdnico e cromatico, e de ignorar completamente os fendmenos
da percepcao e suas qualidades melddicas (Harm. I, 8-13 [Da Rios]). O Gnico harmonista,
segundo o peripatético, que teria feito um estudo mais abrangente da harmonia, embora
também tenha falhado, foi Eratocles. Esse obscuro teorico teria realizado alguns experi-
mentos, como a “circulagdo de intervalos”®! e a anlise da disposicdo das espécies de
oitava® no género enarménico (Harm. I, 11 [Da Rios]). Todavia, ele n&o teria estudado
oitavas em outros géneros e nem a formacdo de oitavas a partir da combinacao de tetra-
cordes e de elementos mais basicos da musica, como as notas.

Os harmonistas provavelmente centravam seu estudo no género enarmonico nao
sO porque ele apresenta aquele gue € considerado o menor intervalo distinguivel pela per-
cepcdo humana (quarto de tom), mas por uma razdo cultural: esse era, possivelmente, o
género de maior renome até a segunda metade do século V a.C. Além disso, 0 enarmdnico
esta associado a musica da alta cultura e, embora, segundo a histéria dos géneros apre-
sentada nos Harm., tenha sido o Gltimo a ser “descoberto”®, ele teria sido bastante utili-
zado na poesia de Pindaro e de Siménides e nas tragédias®. Os poetas mais elevados
possivelmente evitavam o género cromatico porque ele estava associado a musica popular

por ser ornamentado e agudo, optando por escalas enarmonicas, que, por contarem com

%1 Cf. nota 50 a traducéo.

%2 Frequentemente chamadas de “modos gregos” na literatura moderna. Todavia, a nogdo de “modo”, como
veremos, talvez ndo seja a melhor interpretacéo para as espécies de oitava.

9 Segundo Aristoxeno (Harm. 24.16-25-4 [R] e Ps. Plutarco (De Mus. 1137e20).

% Ver Prauscello (2012).
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o ditono e uma licano mais baixa®®, soavam mais graves®. Os géneros cromatico e diato-
nico — este Ultimo, o padréo ocidental desde o fim da Antiguidade Tardia — tornaram-se
muito mais populares a partir do século V a.C., sobretudo com a Nova Musica®’, mas o
género enarmonico continuou sendo considerado o mais elevado estilisticamente, inclu-
sive por Aristoxeno®, de modo que o foco desses tedricos no género enarmonico poderia
ser, talvez, um reflexo da cultura erudita do século 1V. a.C., uma vez que a teoria possi-
velmente ndo dizia respeito a musica popular da época.

Apesar das poucas fontes sobre esse pensamento, esses tedricos parecem ter sido
bastante influentes no século 1V a.C., ainda que constantemente fossem alvos de criticas.
Afora o testemunho aristoxénico, hé duas outras fontes importantes que citam os harmo-
nistas: linhas antes de falar sobre os pitagoricos na Republica, Platdo apresenta um outro
grupo de teodricos segundo a pecha de serem aqueles que “buscavam o menor intervalo
possivel”. Diferentemente dos pitagoricos, os harmonistas séo satirizados e seu méetodo é
considerado “risivel” (yehoimg):

[...] — N7 tobg Beotc, on, kol yeroing ve, mokvouat Grta dvoudlovieg kai
TapaPAALOVTEG T8 OTO, 010V £K YEITOVOV QOVIY ONpevdpevol, ol pév gacty Tt
KATOKOVEW 8V péoe Tvd Myfv kol opkpdtatov eivor todto Siéotmpo, @
uetpnréov, oi 82 augioPnrodvieg mg Spotov HdM Edeyyopévav, duedtepol ATo
70D VoD TPOGTNOAUEVOL.

— 20 pév, NV 8' &yd, Todg xp1oTOoNG AEYELS TOVG TOdG XOPSOAC TPy T TAPEYOVTOG

kai Bacavifovtag, &ntl TdV KOALOT®V oTpePAodvtag tva 8¢ U pakpotépa 1 eikmdv
Yiyvntot TAKTP® T€ TANY®V YIyVouEVmV Kol Katryopiag mépt Kol 5apvioemc Kol

% A licano do género enarmonico é posicionada na mesma altura que as paripates do cromatico ténico e
do diatbnico suave e tenso, por isso o tetracorde enarmdnico soaria mais grave. A respeito da divisdo dos
tetracordes e suas coloraces, ver traducao, livro |, caps. XIX e XX e notas 143-146.

% O género cromatico possuia trés possibilidades de coloragdes (mudancas internas de tons no tetracorde)
e diversas modulagBes (metabolai), o que o tornava muito variegado (poikilos) e ia contra o principio de
simplicidade na mdsica, pois acreditava-se que a alta complexidade da melodia atrapalhava a compreensédo
do texto e do metro. N&o por acaso, 0 género cromatico era o favorito dos poetas da Nova MUsica e o género
enarmdnico era preferido na masica associada a cultura erudita, uma vez que era mais grave e possuia
apenas uma coloracdo, o que mantinha seus tons fixos, além de apresentar o % de tom, o que requeria uma
certa agudeza tedrica para discerni-lo bem (ver notas 107, 108 e 109 a traducédo e também Plut. De Mus.
1137f, 1138c e 1145a e West, 1992). Também no fragmento do P.Hibeh 1.13, citado mais abaixo, o enar-
monico sera caracterizado como um género melddico que inspira coragem nos ouvintes, ao passo que 0
cromatico, covardia. Isso se deve, muito provavelmente, a tessitura dos géneros, uma vez que as melodias
mais agudas eram associadas ao feminino ou ao infantil e as mais graves, ao masculino e viril.

% Movimento da segunda metade do século V a.C., representado por Frinis, Timéteo e outros, que introdu-
ziu inovac0es estilisticas que tornaram os ritmos e melodias mais complexos e ornamentados, caracteristi-
cas que foram consideradas corruptoras da misica antiga, como discute Aristdxeno em diversos fragmentos
(frs. 70, 76 e 124): “[Telésias] foi a tal ponto seduzido pela [musica] de teatro e pela musica variegada que
passou a dar pouca importancia para as suas préprias coisas, nas quais ele fora educado, e foi decorar [as
pecas] de Filoxeno e Timoéteo, fazendo nelas inovagBes ainda mais complexas e variegadas do que elas
proprias [...]” (“obto ceodpa EEamatnOTvoL VIO THG CKNVIKTG TE KOl TOIKIANG LOVOIKTG, MG KOTAPPOVIjoaL
TV KaA®V Ekelvav, &v olc aveTpden, o P1otivoy 8¢ kai TipoBiov éxpovOavery, kai TovTeV ATV Td
TowKIA@ToTo Kol mAgiotnv €v adtolg Erovta kowvotopiav [...]7, Fr. 76). Cf. também D’Angour (2006) e
Prauscello (2012).

% Cf. Harm. 1, 25.1-4 [Da Rios].
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araloveiag xopddv, movopatl THG €ikOVOg Kol o0 @nuL TovTovg Aéyely, GAN
gketvoug obg Epapev vov on mept appoviag Eprioecbor. (Resp. 531a4-5b8)

— Sim, pelos deuses, disse ele. E é risivel, pois nomeavam coisas quaisquer como
picno e, empregando a audi¢do como se estivessem cagando um som vindo dos
vizinhos, alguns deles dizem, ainda, ouvir um som no meio [sc. entre sons] e que
esse intervalo — com o qual se deve fazer medigdes — € mindsculo. Ao passo que
outros, discordando <disso> na crenca de que ambas as notas ja soavam iguais,
contrapunham a audicdo a inteligéncia.

— Tu falas, disse eu, sobre aqueles 6timos homens que déo trabalho as cordas e as
escrutinam, torcendo-as contra as cravelhas. A fim de ndo tornar a imagem ainda
maior <falando> a respeito das batidas com plectro e da acusacdo de recusa e de
desfagatez das cordas <para soar>, cesso a imagem e ndo falo sobre eles, mas sobre
aqueles de quem falavamos agora ha pouco quando falavamos sobre harmonia.

Essa critica, especialmente a mencéo a busca do menor intervalo possivel, o picno,
e sua utilizacdo como unidade de medida na musica, ressoa naquela de Aristoxeno quando
ele critica o processo de katapyknosis, um procedimento considerado equivocado tanto
matematica quanto musicalmente por diversos autores do século IV a.C. Teofrasto, por
exemplo, no fragmento 716, diz que os harmonistas parecem ser menos entendidos
(sunetoteroi) em masica do que os pitagoricos porque eles julgam os elementos musicais
utilizando a percepcao e, dado que as diferengas na musica se davam com base nas quan-
tidades, eles ndo conseguiam aferi-las com precisdo. Ja nos Caracteres (5.9), ha uma
identificacdo deles com os sofistas: Teofrasto cita en passant que esses tedricos, dos quais
muitos eram professores de musica, subiam no mesmo palco que sofistas e hoplomacos
para dar palestras (epideixeis). Pouco se sabe sobre a matéria dessas apresentacées, mas,
segundo Aristdxeno e outros, eles apresentavam experimentos com instrumentos musi-
cais e topicos de teoria da harmonia, 0s quais, no entanto, provavam-se muitas vezes ba-
seados em premissas falsas, pois eles tinham o intuito de produzir “espetaculos” e apre-
sentar assuntos que fossem agradaveis para a plateia sem o devido rigor cientifico, como
é 0 caso do exemplo de Aristoxeno a respeito de palestras desses tedricos sobre o valor
ético e o impacto de escalas e géneros no carater (Harm. 11, 50.18-51.14 [Da Rios])®.
Além disso, 0 uso de experimentos com instrumentos musicais que produziam sons irri-
tantes e nada melddicos também é algo bastante associado aos harmonistas, que eram
acusados de ser, por um lado, tedricos ruins, dado que suas medi¢cdes eram imprecisas
porgue ignoravam as causas matematicas e as razdes dos intervalos e, por outro, musicos
ruins, pois utilizavam os instrumentos sem fins musicais, assim como gedmetras com

compassos e réguas.

% Ver Creese (2010, pp. 141-146) e a citagdo ao Papiro de Hibeh.
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Essa mesma opinido € explorada em um fragmento anénimo de um discurso de
meados do século IV a.C. no Papiro de Hibeh!®. O discurso conta que os harmonistas
faziam “epideixeis” (palestras) sobre o impacto de melodias no carater dos ouvintes atra-
veés da comparacdo entre diferentes pecas, mas ndo tinham a expertise necessaria para

tanto:

Méyovteg yap 8]t dppovikoi giot kol mpoyepiodpevol dhg Tvag todTog
cuyKpivovowy [...] Aéyovot pev @g ov Ogl avtovg ob[te yldltog olte ®WBOVG
Ocwpeiv- mepi pav yap tfadt]o tépoic eaciv mapaymp[e]iv, adtdv §g idtov [eljvar
10 BepnTiKOV péPog |...]

Aéyouot 8¢ dg TV pHeA@V T[a] pev Eykpartels, T 8€ @povipous, T 8¢ dikaiovg, Ta
0¢ avopeiovg, T 0& dethovg Tolel, Kak®d¢ €iddTeg dTL 0UTE YpdUO dEIAOVG 0VTE
appovia av avoépeiong moGELEY TOVG AT Y p®UEVOLC. [...]

yoArovteg PEY [mod x]gl povid v wor]Tdy, G1d0vTes 08 TV DMV, GLYKPIVOVTEG
8¢ kol tod t]uyxovTog PrTopog, Tavia Tavie[v yel]lpov molodvieg [...] (P.Hibeh
1.13, linhas 3-10, 13-17 e 23-26 [West])

Eles dizem que s&o harmonistas e, selecionando can¢es, julgam-nas umas contra
as outras [...] eles dizem que ndo devem ser vistos nem como instrumentistas e
nem como cantores: a respeito dessas coisas, eles afirmam deixa-las para outros,
mas, por outro lado, eles <afirmam> que a parte tedrica cabe a eles [...]

Eles dizem que, das melodias, algumas tornam moderados, outras, prudentes, ou-
tras, justos, outras, corajosos e outras, covardes, mas nao sabem que nem o cro-
maético e nem o enarménico podem fazer aqueles que os empregam covardes ou
corajosos <respectivamente> [...]

Eles tocam muito pior do que os instrumentistas, cantam muito pior do que 0s
cantores e analisam muito pior do que qualquer retor; eles fazem tudo pior do que
todos [...].

Parece haver uma tentativa de delinear a equivaléncia entre a figura do sofista e a
figura do harmonista nesse periodo, seja porque eles eram, de fato, sofistas polimatas ou
porque esse era um expediente de critica difundido, dado que ataques contra os sofistas
sdo recorrentes nas obras de Platdo, Aristdteles e de outros filésofos no periodo. Nota-se,
porém, que esses tedricos criticados no discurso parecem ter preocupacdes muito mais
difusas e menos centradas em teoria musical do que Eratocles, Epigono e os teoricos ci-
tados por Platdo, de modo que o termo “apuovikog” parece ser utilizado para abranger
um grupo de harmonistas nao-pitagéricos bastante heterogéneo composto por gedmetras,
tedricos de harmonia, musicos praticos e, quicd, sofistas. Contudo, é muito dificil saber
quais eram exatamente seus objetivos, dado que as informacdes que se tem sao oriundas

somente de textos criticos a eles®?,

100 O discurso ¢ datado de ca. IV a.C. ante Il a.C. Esse fragmento explora uma visdo cética a respeito dos
efeitos da musica raramente identificada neste periodo. Uma visdo semelhante aparecerd posteriormente
também no De Musica (linha 140) de Filodemo de Gadara, escrito por volta do século | a.C. (cf. PELOSI,
2017).

101 Barker (2007, p. 34).
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A ideia de que tipos melddicos ou padrdes ritmicos eram capazes de mover 0s
ouvintes beneficamente (ou ndo) foi bastante explorada ao longo dos séculos V e 1V a.C.
nas mais diversas vertentes da harmonia e ficou conhecida como a “teoria do éthos musi-
cal”, sendo tradicionalmente atribuida a figura de Damon de Oa'®? e mencionada, além
de no discurso citado acima, nas obras de Platdo, de Aristdteles, Aristoxeno e outros®,
Platdo é sua principal fonte e, segundo os estudos mais recentes sobre o tema, talvez quem
de fato deu contornos mais filosoficos a teoria a partir da sintese de ideias sobre 0s usos

104

terapéuticos da musica comumente associados ao pitagorismo", pois a teoria do éthos

musical parece depender da visdo platdnica a respeito da mimese!®

, uma vez que os ele-
mentos musicais mimetizariam disposi¢des humanas: ao ouvir masica, 0s humanos tém
suas almas compelidas a se mover de acordo com elal%. Trata-se, portanto, de uma teoria
mimética do éthos musical, intimamente relacionada a teoria moral platonica e ao uso
pedagdgico da musical®’. Platdo associa a concepcao de harmonia cosmoldgica, explicada
no Timeu, a ideia de que a musica € capaz de influenciar a alma porque ela €, de algum
modo, uma representacdo do movimento harmdnico da alma do cosmos!%, Assim, a es-

trutura subjacente a boa masica € regrada pelo mesmo 16gos que ordena os corpos, por

102 Damon seria um sofista que teria vivido no final do século V e inicio do 1V a.C. e que aparece citado
em alguns didlogos platdnicos (PI. Resp. 400b1-6 e La. 180d) como uma autoridade no que diz respeito aos
efeitos psicoldgicos e politicos da musica e do ritmo (cf. WALLACE, 2015 e, para um contraponto a essa
visdo sobre Damon, cf. LYNCH, 2017). Supostamente, Damon acreditava que escalas, ritmos e outros ele-
mentos musicais possuiam o poder de instigar certos padrdes de comportamento. Todavia, a ideia de que o
carater do ouvinte ou do musico pode ser afetado, seja para corrompé-lo ou para beneficia-lo, parece ser
uma ideia platdnica (Cf. PEPONI, 2012, pp. 6-11). Apesar de utilizar Damon como respaldo para suas idas
na Republica, muitos estudiosos argumentam que Platdo possuia uma ideologia prépria a respeito da mu-
sica, a qual esta relacionada a ideia de mimese e a ética platonica (LYNCH, 2013 e KLAVAN 2019, esp. pp.
29-30).

108 \er, por exemplo, Plat. Resp. 398d-399b e Arist. Pol. V111 1340b.

104 O uso terapéutico da musica foi bastante difundido desde o Periodo Arcaico (KLAVAN, 2019, p. 44). A
ideia da misica como algo que afeta as paixdes e pode ser utilizada como veneno ou remédio é recorrente
na literatura desde Homero, e.g. Il. I, vv. 472-474 e Eur. Med., vv. 190-203.

105 Como defende Klavan (2019, p. 29), Damon seria utilizado nos dialogos platonicos como uma autori-
dade para que Platdo difunda um programa préprio sobre o ensino de musica e sobre o poder mimético da
musica, de modo que temos, em seus didlogos, uma leitura filoséfica e sistematizada de investigagdes em-
piricas que Damon teria realizado a partir de lugares-comuns que ja estavam na tradigdo (cf. LYNCH 2013
e 2017).

106 Semelhantemente, se alguém passa algum tempo imitando as falas e a¢des de outros, em um dado mo-
mento isso resultard na modificacdo de seu préprio carater (Resp. 395¢3-d4, cf. KLAVAN, 2019, p. 44). Uma
outra explicacdo pode ser vista no aristotélico Problemas (19.27 e 29), em que se diz que melodias e ritmos
possuem de fato um éthos porque sdo movimentos, assim como as a¢fes também o sdo (ver também Arist.
Quint. De Mus. 2.4).

107 Else (1958) defende esse ponto de vista contra Koller (1954).

108 Cf. Timeu, 80b5-8: “[...] Donde provém prazer para os tolos e felicidade para os inteligentes por causa
da imitagdo da harmonia divina presente nos movimentos mortais.” ([...] 68ev doviv p&v 1oig depocty,
€0QpocvVNV O€ 101G EUppocty d1d TV Th¢ Belag appoviag pipnow &v Bvntais yevopévnv eopaic tapécyov).
No quarto livro da Republica, por exemplo, a justiga é definida como um tipo de harmonia (cf. LYNCH,
2020b).
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1Ss0 uma cancao que soe frenética, por exemplo, “comunicara movimentos de uma alma
cujo estado emocional é abjeto justamente porque ela [s.c. a canc¢do] ndo esta de acordo
com a ordem universal que rege almas, planetas ¢ melodias de um modo correto” (KLA-
VAN, 2019, p. 39). O poder da musica reside justamente no fato de ela ser capaz de pene-
trar em nossa alma e compeli-la a acompanhar seus movimentos, de modo que a alma é
passivel de ser moldada pelos ritmos e harmoniai (Resp. 401d4-e1)1%,

Por essa razéo, deve-se fazer um uso cuidadoso de ritmos e melodias para que néo
se prejudique a formacdo do jovem e nem se suscite emocOes erradas na audiéncia. Na
Republica (398d-e), recomenda-se que algumas harmoniai'® trenodicas, como a mixoli-
dia e a sintolidia, e as simpdticas e languidas, como a lidia e a iastica, sejam banidas de
Kallipolis, pois o0 éthos que elas transmitem nédo é adequado para os guardides, que devem
ser corajosos e disciplinados. Eles devem ser acostumados as melodiais marciais e que
inspirem esses valores, como a dorica, ou que os relaxem de modo correto, como a frigia.
E interessante notar que os tonoi orientais (exceto o frigio) eram considerados frouxos e
simpdticos (“parakai te kai copmotikd”, Resp. 398e8) possivelmente por suas caracte-
risticas estéticas e por serem geralmente tocados no aulos'!!, instrumento que também é
banido por suas caracteristicas acusticas consideradas extasiantes e por ser um instru-
mento de competicdo!!2. Também nas Leis (668c6-€5), o tema do éthos musical é deba-
tido: o Ateniense associa o éthos de uma peca ao cumprimento das regras técnicas da
harmonia e defende que cancdes ndo devem ser julgadas segundo o critério do prazer que
causam aos ouvidos, mas segundo a retiddo (to 6pOdg) de seus elementos, pois sem isso
ndo é possivel avaliar a qualidade moral da pega, isto €, o que ela representa (mimese),
que é o fator principal ao se analisar musica. Além disso, ele diz que a mUsica € um meio

de ensino da virtude, pois penetra na alma (673a3-5). Platdo traz essa questdo a tona em

109 Essa ideia é explorada em PI. Resp. 401d4-e1.

110 Harmoniai (“harmonias™) é o termo que Platdo utiliza para se referir a escalas étnicas de uma oitava
(espécies de oitava) ou padrbes melddicos que Aristdxeno e tedricos musicais posteriores denominam por
“tonoi”. Da antiguidade tardia em diante, elas ficardo conhecidas como “modos” (tropoi em grego ou mo-
dus em latim) e seus nomes foram utilizados pelos compositores da igreja medieval para designar escalas
com uma configuracdo que ndo corresponde exatamente as gregas antigas, mas que perduram até hoje na
musica moderna. Sobre o uso do termo nos Harm. e em outros tratados, ver Winnington-Ingram (1936);
Thorp (1991) e nota 7 a traducéo.

111 Segundo Lynch (2020b, pp. 139-140), a afinacéo tradicional de liras é compativel com os modos ddrico
e frigio — que sdo permitidos para os guardides —, ao passo que 0s demais modos (mixolidio, sintolidio,
lidio “solto” e i4stico) — tipicamente modos do aulos — s&o banidos. E possivel tocar outros modos na lira
de sete cordas, mas isso requer uma mudancga na posi¢do das notas nas cordas.

112 Os guardies ndo devem ser competitivos e gananciosos (pleonektikés), motivo principal pelo qual,
talvez, deva-se evitar os instrumentos de competicdo (cf. LYNCH, 2020b, p. 116). Todavia, a citara, um
instrumento também muito utilizado em competicGes, é permitida na RepUblica, mas banida na Politica de
Aristoteles.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=malakai%2F&la=greek&can=malakai%2F0&prior=ou)=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=te&la=greek&can=te0&prior=malakai/
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=kai%5C&la=greek&can=kai%5C5&prior=te
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diversas passagens de seus didlogos e muitos tratados posteriores, de influéncia platonica
ou ndo, apresentam secdes inteiramente dedicadas ao estudo dessa teoria''®, sobretudo
porque a musica era uma parte central da educagéo das criangas e jovens. Ainda assim, 0
estudo do éthos musical é bastante intrincado e muitos estudiosos se debrucaram sobre
esse topico segundo os mais diversos pontos de vista. A interpretacdo da teoria do éthos
e do papel da mimese musical em Platdo estd longe de ser consensual em sua fortuna
critica, assim como as leituras estoicas e epicuristas sobre o tema variam consideravel-
mente, como se percebe no De Musica de Filodemo, que nega a existéncia de um poder
mimético inerente as cangdes4.

Por fim, nesse mesmo periodo, ha noticias de outros grupos de estudiosos de mu-
sica, como 0s dpyavikoi (instrumentistas), cujas teorias eram baseadas na pratica instru-
mental e na investigacdo das possibilidades melddicas dos instrumentos. Segundo Aris-
toxeno (Harm. 1, 49.1ss [Da Rios]), além de estudar os funcionamento dos instrumentos
musicais, um outro intuito teérico desses musicos era criar sistemas de notagcdo musical
para grafar melodias, mas ndo se sabe se a notacdo desse periodo é similar a notagdo
alfabética achada nos papiros musicais e descrita no tratado de Alipio ou se se trata apenas
de diagramas semelhantes aos utilizados pelos harmonistas!'®. Em suma, havia muitas
maneiras de se estudar harmonia até Aristoxeno e esses tedricos, muitas vezes, comparti-
Ihavam dos mesmos interesses, como no caso da teoria do éthos musical. Contudo, o
nosso acesso fragmentario as fontes ndo nos permite estabelecer fronteiras claras entre
cada um desses tedricos nem ter uma visdo completa de seus métodos e objetivos. So-
mente a partir de Aristoxeno podemos tentar entender como era, de fato, o estudo da

harmonia enquanto ciéncia.

2.2 A (re)fundacgéo da ciéncia da harmonia

Diante desse contexto em que a analise de elementos estritamente musicais era

secundaria nos estudos de harmonia''®, Aristoxeno pretende, nos Elementos de

113 Como em Quintiliano (Inst. 1.10.16) e Avristides Quintiliano (De Mus. 2.4).

114 para um panorama, ver Barker (2007); Rocconi (2012 e 2016); Lynch (2013, 2017); Castillo (2017);
Klavan (2019); e alguns textos em Lynch & Rocconi (2020).

115 \er Potiron (1964), Barker (1978a) e Hagel (2010). Barker (2016) discute mais a fundo como seria a
notacéo referida por Aristéxeno: concordamos com sua visao a respeito de uma notacdo intervalica (isto é,
ndo de notas individuais) e ha boas razdes para crer que nao se trata da notacédo alfabética de notas de Alipio,
mas de simbolos que exprimiam somente as magnitudes de intervalos (BARKER, 2016, pp. 98-99).

116 Da Rios defende que ha um certo “estado de confusdo” entre as teorias da misica no século 1V a.C. e
gue nenhuma vertente é tdo bem sistematizada até Aristoxeno (DA RI0s, 1954, pp. 114-115).
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Harmonia, sistematizar o que ele considera ser o modo correto de se pensar sobre a dis-
ciplina que estuda a melodia, baseando-se na percepgdo dos sons musicais e na compre-
ensdo do encadeamento melddico. A teoria musical exposta nos Harm. parece bastante
conservadora e ndo remete aos estilos contemporaneos ao filésofo, mas a uma musica
mais antiga. Trata-se, possivelmente, de uma teoria a respeito do que era considerado
“musica erudita” em seu tempo'!’, como muitos de seus fragmentos parecem sugerirté,
Além disso, o préprio tratado parece dirigido a um pablico de eruditos (filésofos) e ndo a
um publico de musicos praticos'*®. No que concerne a ciéncia, Aristxeno pretende for-
mular a disciplina da harmonia musical — que, em sua opinido, ainda nédo existia verda-
deiramente — como uma ciéncia independente da aritmética, mas que, ainda assim, seja
capaz de oferecer demonstragdes a respeito dos fendmenos musicais'?°. Nesse sentido,
Aristoxeno se afasta inclusive da concepc¢do de harmonia vista nas obras de Aristoteles,
que, apesar de ndo mostrar uma Vvisao sistematizada a respeito da disciplina, vale-se da
harmonia aritmética quando fala de consonancias e intervalos'?t. Em um exemplo nos
Analiticos Posteriores, afirma-se que a harmonia é subordinada a aritmética e que ela se
divide em uma “podmpaticn” e uma “xatd v dxonqv” 22, A primeira compete conhecer
0s porqués da harmonia e a segunda, os fatos (An. Post. 78b39-79a6). No entanto, a har-
monia investigada por Aristoxeno parece ser “katd v dxonv” e, ainda assim, capaz de

fornecer os porqués sem recorrer a uma outra ciéncia. 1sso é patente na visdo de

17 Cf. Barker (1990); Power (2012); e Rocconi (2012).

118 Alguns fragmentos de Aristoxeno (frs. 79-84 Wehrli) tratam da degeneracdo da mUsica de seu tempo,
considerando-a baixa e teatral.

119 Como argumenta Barker (2007, p. 230).

120 A questdo da independéncia da harmonia (ou ndo) é bastante intrincada e ainda requer um exame mais
aprofundado. Se a harmonia néo é subordinada & aritmética para Aristoxeno, a qual ciéncia superior ela
estaria subordinada, se é que ha alguma subordinacgdo? Pelo uso de algumas premissas da geometria ao falar
de intervalos e magnitudes no tratado, poder-se-ia argumentar que a harmonia aristoxénica estaria relacio-
nada a geometria de algum modo. Todavia, a geometria é apenas instrumentalizada em exemplos, de modo
que ndo parece haver uma subordinagdo da harmonia a geometria. Indagar-se-ia se isso seria um caso de
kind-crossing entre essas ciéncias (0 que também tampouco parece ser uma proibi¢do absoluta na ciéncia
aristotélica). Mas, visto que geometria ndo possui nenhuma funcéo explicativa no interior da harmonia e
gue Aristoxeno recorre a ela apenas com a finalidade de esclarecer certos pontos que sdo provados de outro
modo no livro I11, poder-se-ia argumentar que este ndo é um caso de kind-crossing. A questdo da subordi-
nacdo entre ciéncias é amplamente discutida na filosofia aristotélica e tampouco nela hd uma palavra final
sobre o assunto, cf. por exemplo, Mckirahan (1978 e 1992), Angioni (2003 e 2018), Bolton (2010) e Judson
(2019).

121 Como em An. Post. 90a18-23 e De Sensu 448a9-13, por exemplo. Ver também a coletanea de Barker
(1989, p. 66-84) as citacdes a musica na obra de Aristoteles. Aristoteles define as consonéncias tal qual os
pitagoricos.

122 No mesmo sentido, ver Barnes (1993, p. 160), que, em seu comentario a passagem, considera que Aris-
toxeno rejeita a divisdo entre harmonia acUstica e harmonia matematica em razdo das afirmagdes feitas em
Harm. 41-42 [Da Rios] acerca do uso de argumentos estranhos aos fendbmenos musicais. Ver também Bar-
ker (1991).
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Avristoxeno sobre as notas, pois, ao examina-las, ele afirma que elas sdo funcées (dyna-
meis), isto é, dotadas de caracteristicas qualitativas que dependem do contexto da melodia
e que sdo essenciais para entender as verdadeiras diferencas entre notas e intervalos, as
quais ndo podem ser explicadas por referéncia as razées matematicas ou as magnitudes e
dependem da visdo funcional e estética, isto é, da percepcao de fenémenos que sao intrin-
sicamente musicais.

Nos primeiros dois livros dos Harm., Aristoxeno busca se desvincular de todos os
tedricos musicais anteriores, especialmente dos harmonistas, que, segundo ele, apesar de
terem dado um passo inicial em direcdo a uma ciéncia da harmonia mais proxima da
realidade musical, falharam no que tange a identificacéo dos principios e dos corretos fins
da harmonia, além de oferecerem estudos parciais e insuficientes, pois se centravam ape-
nas em oitavas do género enarmonico e seu objetivo, como visto, era somente o de anali-
sar as magnitudes de intervalos (Harm. I, 6.15ss [Da Rios]). Tampouco as tentativas pi-
tagoricas ou aritméticas de se estudar harmonia foram bem-sucedidas de acordo com o
peripatético, uma vez que eles dispuseram as explicagdes baseadas em outras ciéncias e
em elementos estranhos & melodia'?®. Diante disso, Aristoxeno pretende explorar uma
ciéncia da harmonia que concerne ao modo como 0s elementos musicais se apresentam
para o ouvinte, desconsiderando propriedades exdgenas que podem ser depreendidas de-
les'?*. Além disso, ele defende a ideia de que a mUsica possui uma certa ordenacéo geral
e natural que rege as melodias'?® e, por isso, ela é digna de um estudo independente de
outras ciéncias.

Para Aristoxeno, a harmonia se ocupa da analise das combinagdes (cvvBéoeic) dos
sons melodicos (perwdovpévol) que estdo de acordo com a natureza da musica
(Mproopévou), partindo de estruturas minimas, como notas e intervalos, até a composi¢éo
de tetracordes (sequéncias de quatro notas) e melodias mais complexas, com modulacgdes
para outras escalas e géneros. Os elementos que compdem a melodia devem ser tratados
em termos intrinsicamente musicais e jamais seu estudo deve ser expandido para as cau-
sas fisicas e matematicas ou para 0 emprego ético da musica, pois esses assuntos estdo

fora do &mbito da harmonia. Por essa razdo, a faculdade da percepcao (aicOnoic) assume

123 A respeito da (re)fundacdo da harmonia, ver Gibson (2012, esp. p. 39).

124 Seria atribuicdo da harmonia para Aristoteles, por exemplo, discernir os sons enquanto nimeros (Met.
M 3.1078a14-16). Para Aristdxeno, no entanto, ainda que seja possivel depreender nimeros das consonan-
cias, isso ndo deve ser, de modo algum, o télos da harmonia (ver MCKIRAHAN, 1978, p. 201) e tampouco é
um procedimento necessario para explicar as consonancias (ver Harm. 11. 41-42 [Da Rios]).

125 \/er Tarantino (2012).
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um papel importante, pois ela é a responsavel por classificar quantitativamente os sons
(perceber as magnitudes) e, junto do pensamento (Sidvoin), analisa-los (11, 42.9ss [Da
Rios]). No entanto, a diferenca do estudioso de geometria que ndo precisa treinar sua
visdo para reconhecer as formas e pode utilizar instrumentos para medi-las, o0 musico
necessita auferir e avaliar as propriedades do som musical por meio da audicdo, de sorte
que a percepcao do masico deve ser muito bem treinada (I, 43.1ss [Da Rios]), pois um
leigo néo seria capaz de estabelecer as magnitudes dos intervalos e nem de identificar as

notas por meio da audicao:

[...] v <> Sempia mept pélovg Tovtdg HoVoKoD TOD YIYVOUEVOL €V GOV
1€ Kol Opyavog. avayetat &’ mpaypoteio gig dvo, €ig te Vv dxony Kai gig ™v
dtbvotav. Tf) 6¢ aKkof] Kpivopev T0 TOV dotepdtov peyédn, tf 8¢ dwuvoig
Yempodpev Ta¢ ToVTOV Suvapelc. Se1 obv E0cBTivan Exaota dxpiBdg Kpivey:
o0yap oty domep Emi TV Swypoppdtov gifiotor Aéyecbar €0t TobTO
€00ela ypappn, — oVt Kol €nt TdV doTnudteV girovra annAddydot oel. 6
LEV Yap ye®UETPNG 0VOEV ypiiTat Tf) Ti|g aioBncewmg dvvdpetl ov yap £01CeL v
Oy obte 10 0OV obte 10 mePLPepeg oUT GALO 0VOEV TV TOoHT®V 0VTE
QoA 0bTe €D Kpivety, GALS pudAlov O Téxtmv kol O Topventic Kol Etepal
TVEG TOV TEYVAOV TEPL TODTA TPAYUATEVOVTOL TH O LOVCIKD GYedOV 0TV
apyfg &xovoa ta&wv 1 g aicOnoeswg dkpifela, od yap Evoéyetotl OOAMG
aicBovopevoy eb Aéyetv epi ToVTOV GV UNdéva tpdmov aicBdvetar. (11, 33.2-
26 [Meib.] = 11, 42.8-43.2 [Da Rios])

[...] nosso estudo diz respeito a melodia musical como um todo que surge na
voz e no instrumento. E a disciplina <harmonia> se refere a duas <faculdades>,
a audicdo e ao pensamento. Através da audicdo, n6s julgamos as magnitudes
dos intervalos e, pelo pensamento, nos estudamos as suas fungdes'?%. E preciso,
portanto, habituar-se a julgar cada uma dessas coisas com precisao, pois nao é
tal como se costuma dizer com relacdo aos diagramas: “seja isso uma linha
reta” (deve-se parar de falar desse modo em relacdo aos intervalos). De fato, o
gedmetra sequer emprega a faculdade da percepgéo, pois ele ndo se acostuma
a treinar sua visdo para julgar deficientemente ou bem nem a retiddo, nem a
circularidade e nem nada mais desse tipo, mas é antes o carpinteiro, o torneiro
e alguns outros técnicos que se engajam nisso. Porém, para o musico, a preci-
580 da percepgao ocupa como que a posicdo de principio, pois ndo € possivel
que alguém que tenha a percepcao em estado deficitario fale bem sobre aquilo
que ndo percebe de modo algum.

Aristéxeno ndo parece ter como intuito produzir um manual de composicdo de
melodias nos Harm., mas antes um tratado que descreve os elementos com 0s quais me-
lodias sdo formadas e como se deve concatena-los nas sequéncias melddicas correta-
mente. Contudo, ainda ndo é claro como a harmonia deve (ou ndo) ser compreendida nos
termos de ciéncia técnica ou produtiva. De fato, Aristoxeno parece sugerir muitas vezes

que o fim da harmonia ndo é compor, como poderiamos esperar de uma ciéncia produtiva

126 A analise desses topicos ndo se restringe a uma simples descricdo formal, mas antes é necessario treinar
e exercer a analise musical também segundo as faculdades da percep¢do e do pensamento. Em Gltima ané-
lise, esses elementos devem ser considerados na atividade critica que, no caso da harmonia, esta relacionada
ao julgamento de elementos musicais e de como eles se combinam ou n&do de acordo com as leis da harmo-
nia. Para o conceito de “fungdo”, ver nota 221 infra.
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que versasse sobre melodias, mas compreendé-las (Harm. Il, 50 [Da Rios]). Todavia, €
razoavel admitir que o conhecimento sistematizado nos Harm. informe a composi¢édo de
melodias, fornecendo o porqué se deve concatenar estruturas musicais de um certo modo,
mas de outro, ndo. Nas obras sobre ciéncias técnicas de Aristételes, encontram-se parale-
los que podem auxiliar no entendimento da harmonia enquanto ciéncia técnica e seu pro-
duto: a Poética, como explica Halliwell (1986, pp. 38-46), ndo parece ser um tratado de
composic¢do de tragédias destinado a tragediografos, mas de teoria da poesia trdgica, isto
é, da descricdo de elementos que a integram e podem ser observados na correta composi-

¢io de pecast?’

. Aristoteles se vale de exemplos do que considera boas composicdes,
como a lliada e o Edipo Rei, e de mas composi¢des tomando como base critérios estru-
turais, como a unidade de ac¢&o ou o carater excessivamente episodico de uma narrativa'?®,
para definir quais elementos fazem da poesia boa ou ruim. Assim, parece haver um pro-
posito analitico no tratado, embora, naturalmente, os elementos analisados por Aristételes
possam informar composicdes!?®. A mesma questdo a respeito do objetivo Gltimo e do
produto da ciéncia aparece na Retorica: ao definir a arte retorica em Rhet. 1.2 1355b26ss,
Aristoteles afirma que ela é a capacidade de identificar, em cada caso, o que pode ser
convincente (8ot® oM pnropikn dHvapug mepi Ekaotov ToD Bempiioot TO EvoeyOUEVOV
mBdavov). Nao ha davidas de que essa capacidade pode ser utilizada com vistas ao con-
vencimento, isto é, informando a construcdo de discursos que de fato podem produzir
convencimento. Porém, a retdrica parece se ocupar da determinacdo daquilo que é con-
vincente, diferentemente de um manual de composicao de discursos. Nessa mesma toada,
Aristdxeno ressalta que harmonia ndo é um assunto para muasicos praticos (estes sim en-
carregados de compor) ou leigos (I, 50-51 [Da Rios]), mas é para aqueles que tém for-
macao filosofica e expertise musical, dado que o télos da harmonia é fornecer o conheci-

mento necessario para analisar e julgar melodias*°. Portanto, os Harm. parecem ter como

127 Embora o capitulo 25 da poética pareca indicar de certo modo que também a poética é uma disciplina
produtiva tal como a medicina, na medida em que ela teria por objeto uma mimese de um certo tipo.

128 Essa leitura da Poética é defendida sobretudo por Halliwell (1987, p. 3 e 1998, pp. 44-46). Johansen
(2020) defende uma opinido contraria a essa.

129 \/er Poet. 1447°10 (“sl péhker kaddg £Egw 1 moinoig”, uma dificil passagem que poderia ser traduzida
como “se o poema ha de ser bom”). Taran & Gutas (2012, p. 224) defendem que nao se trata de uma
passagem sobre a importancia do estudo das partes constituintes da poesia para o ato da composicdo, mas
sobre as caracteristicas que um bom poema deve ter.

130 Naturalmente, o conhecimento de harmonia deve ser utilizado para a composicdo melodias, mas o tra-
tado ndo visa essa atividade: Aristdxeno critica mais de uma vez a ideia de algum harmonistas de querer
que a harmonia ofereca “produtos visiveis aos olhos” (Harm. Il, 41 [M] = Il, 51 [R]. Seria preciso, ainda,
investigar se essa seria uma particularidade dos tratados peripatéticos a respeito dessas técnicas “artisticas”
(musica, poética e retdrica) ou se consiste em uma peculiaridade desses tipos de conhecimento (e néo do
modo como eles sdo apresentados nos tratados).
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preocupacéo central ndo so6 a determinacao dos critérios técnicos que dao base para a boa
composicdo de melodias, mas também a determinagdo dos critérios em que se funda a
andlise técnica de produtos artisticos, a qual esta no cerne dos julgamentos a respeito de
pecas musicais. Embora ndo haja nenhum exemplo de pecas musicais reais nos Harm.*3!,
pode-se argumentar que Aristoxeno esta descrevendo os elementos (técnicos) que com-
pdem uma melodia correta (orthe) e afinada e, por conseguinte, quais critérios o mousikos
deveria observar ao se deparar com uma pega particulart®?,

A necessidade de conhecimento técnico para compreender e julgar a musica é
preocupacdo presente também em Platdo. No segundo livro das Leis (667b-669-b4), ao
discutir que tipo de musica coral € bela, o Ateniense afirma que a masica é uma arte
representativa que deve ser avaliada (krinesthai) segundo critérios especificos: o conhe-
cimento sobre objeto imitado em relacdo a seu carater (6 € ot TIPDTOV YIYVOOKEW);
quao correta e precisamente a representacao € feita (og 6pbidc); e, finalmente, qudo bem

feitas (co¢ v) sdo as representacdes em relagdo a seus elementos constitutivost3::
[...] &p' oDV 0¥ Tepi ExGoTY EiKOVA, KOi &V YPOPUCH Kol £V LOVCTKT Kod TévTY),
oV péddovta Epppova kprmyv £cecBot del tavta Tpia Exev, 6 1€ 0Tl mpdTOV
yryvookew, Enerta dg opodc, Emeld’ (¢ v, 1O Tpitov, elpyactol TdV sikdvav
Nticodv pruact 1€ kai pélect kol toig pubuoic; (Leg. 669a7-b4)

- [...] No que concerne a cada representacdo, isto &, na pintura, na masica e em
tudo mais, por acaso ndo é preciso que aquele que pretende ser um critico sabio
tenha em mente estas trés coisas: primeiro, saber o que €, em seguida <saber>
qudo correto é, depois, em terceiro, <saber> quao bem foi feita cada uma das
representacdes no que concerne as palavras, as melodias e aos ritmos?

Como observa Meyer (2015, p. 310), os dois primeiros critérios podem até ser
observados por uma audiéncia erudita, mas o terceiro critério, que é decisivo para deter-
minar se uma composi¢do é bela, requer conhecimento musical especializado. Quem
emite julgamentos a respeito desses trés itens, segundo o Ateniense, ndo é um leigo, mas

um expert em musica, de modo que experiéncia prévia e dominio da teoria musical em

131 \er Barker (1991, p. 198) e Harm. 54ss [M] = 67ss [R].

132 Barker (2007, p. 229).

133 Ha uma longa discusséo a respeito dessa passagem e da interpretacédo desses critérios. Por ora, interpre-
tamos o texto segundo a leitura de Meyer (2015, pp. 305-311), que argumenta que o primeiro critério é
moral, isto é, deve-se conhecer que tipo de carater esta sendo imitado, ao passo que o segundo diz respeito
a precisdo da imitacdo (e.g. se 0 uso de um determinado ténos esta de acordo com a intengéo da represen-
tacdo melddica) e o terceiro consiste em avaliar se a harmonia, o ritmo e a composicao poética estdo corretos
do ponto de vista formal. Todavia, como mostra Meyer, hd um longo debate a respeito do que exatamente
esses critérios referenciam, sobretudo o primeiro e o terceiro: o primeiro critério poderia ser o técnico e
concerniria a beleza, ao passo que o terceiro poderia ser moral (como argumenta Barker, 2013, pp. 397-
398). Todavia, dado que o primeiro critério diz respeito a imitacdo e na poesia, por exemplo, imitam-se
acOes de um certo carater, parece-nos que a leitura de Meyer é mais satisfatoria (cf. HALLIWELL, 2002).
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todos os seus dmbitos sdo requeridos™**

, @ssim como na concepcao aristoxénica. No con-
texto cultural ateniense, em que havia diversos festivais e competicdes, e diante da im-
portancia pedagogica da musica, faz-se necessario ter tedricos (musicélogos) capacitados
para analisar melodias segundo esses trés aspectos. Portanto, Aristoxeno parece estar in-
serido em uma tradicdo de andlise e critica musical baseada em critérios técnicos e cuja
discussdo filosofica era uma preocupacgdo também de Platdo e de Aristoteles™®®. Nos
Harm., essa ideia parece se encapsular no conceito de synesis (compreensdo), uma dispo-
sicdo relacionada ao pensamento musical que confere aquele que domina a musica 0s
conhecimentos necessarios para compreender e analisar melodias do ponto de vista téc-
nico (11, 48-52 [Da Rios])1%*. Esses conhecimentos consistem na teoria sobre as sete partes
que compdem a harmonia: notas, intervalos, escalas, tonalidades, géneros, modulagéo e
melopoiia®®’ (11, 44.6-7 [Da Rios]).

A teoria da harmonia aristoxénica se funda em trés pilares: percepcao, memoria e
pensamento (11, 48.11-49.4 [Da Rios]). Segundo o peripatético, a percepcao deve apreen-
der os principios e avaliar as magnitudes dos intervalos e as consonancias, determinando
0 gue é consonante ou ndo (BARKER, 1991, p. 199), ao passo que a memoria permite
comparar as notas no tempo (isto €, comparar uma nota que ja foi emitida a uma nota que
ainda estd sendo emitida). J& o pensamento deve ser utilizado na anélise qualitativa das
estruturas musicais e nas demonstra¢fes. Em uma passagem de clara inspiracéo aristoxé-
nica no De Musica de Ps. Plutarco (1143f5-1144a)'%, diz-se que a percepcéo deve “correr

junto” com o pensamento para julgar as partes da musica (“opodpopeiv dei v t' aicOnow

134 Por essa razdo, o juiz deve ser um homem velho. Sobre as implicaces da passagem das Leis, ver Praus-
cello (2014, pp. 117-118). Ha um argumento semelhante a esse em Resp. 401d5-402a4.

135 A comparagdo entre esse passo das Leis e a nogdo de julgamento musical em Aristdxeno requer uma
avaliacdo mais profunda, mas parece que, de algum modo, Aristdxeno estaria retomando esses critérios
platénicos.

13 Embora o conceito ndo seja sistematicamente abordado no tratado, a compreensdo musical parece de-
sempenhar um papel central no pensamento musical de Aristéxeno. Esse ponto do tratado foi pouco co-
mentado até agora e ainda carece de estudos mais profundos. O Unico artigo a respeito é o de Flora Levin,
publicado em 1972. No entanto, discordamos da visdo dela sobre a compreensdo como “uma capacidade
mental inerente que compreende um conhecimento musical implicito” ou “uma intuigdo musical” (LEVIN,
1972, p. 211). Parece-nos, ao contrario, que a synesis na musica é uma competéncia intelectual e treinada
que torna aquele que a desenvolve (0 sunet6s) capacitado para analisar melodias, além de informar
julgamentos de cunho técnico sobre melodias. Por meio da synesis na harmonia se tem, entdo, os dois
primeiros dois itens do julgamento musical apontados por Platdo. Ver também o capitulo sobre compreen-
sdo musical no livro 11; Arist. EN X.9, 1181a17-24 e Barker (2007, pp. 181-193).

187 Preferimos ndo traduzir o termo por “composi¢do”, tendo em vista que o sentido no tratado pode ser
outro (cf. notas 218 e 232 a tradugdo para uma discusséo dessa questdo).

138 Wehrli (1967) ndo lista a passagem como fragmento de Aristoxeno, mas Barker (2007, pp. 237-239)
argumenta que a passagem, que aparece ap0s uma citacao a Aristoxeno, se ndo € uma citacéo direta, é, ao
menos, uma parafrase que repercute as teorias de Aristoxeno.
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Kai TV dtdvolay €v Tfj kpioel TdV TH¢ povoikiic uepdv”’), mas ela ndo deve nem assumir
0 protagonismo no julgamento, como acontece com 0s harmonistas empiristas, nem ser
totalmente desprezada, como acontece com 0s pitagoricos. O mousikds deve se esforcar
para utilizar tanto a percepc¢ao guanto o pensamento, pois essas faculdades, embora de-
sempenhem papéis diferentes, sdo igualmente essenciais para a compreenséao e julga-
mento da musica.

No ambito da percepcao, Aristoxeno estabelece como ponto central da teoria a
concepcao de espago sonoro (toémog tig ewviic) e trata dos intervalos como distancias
medidas em magnitudes apreendidas pela audicao. Esse espaco ndo € definido nos Harm.,
mas é possivel depreender que se trata de uma concepg¢do metafdrica que retrata uma linha
continua, cujos extremos s3o o grave e o agudo, na qual a voz (pwvi)**® se move para
formar notas e intervalos. Em Harm. 1, 7.9ss [Da Rios], ¢ dito que o som (pwvr)) pode
realizar dois tipos de movimento: o continuo (cvveync), que ¢ proprio da fala, pois, ao
falar, a voz ndo para em uma altura determinada, mas atravessa varias delas ao longo do
discurso sem se fixar em nenhuma nota discernivel, e o diastematico (dtactnpoTiKy),
préprio do canto, no qual o movimento realizado é intermitente, isto €, 0 som para em
uma altura determinada e depois se move (imperceptivelmente) para outra’*’, de modo
que conseguimos distinguir claramente as notas musicais emitidas. Ao parar, 0 som incide
(nimter) em uma determinada altura (téo1g) NO espago sonoro e ocupa uma extensdo que

configura uma nota (@06yyoq):

139 Entendida aqui como a voz do canto ou o0 som de um instrumento.

140 E hastante curioso, como nota Barker (2005, pp. 168-170), que Aristxeno néo trate da dimensdo do
tempo no movimento do som e apenas o cite em um rapido paréntese no segundo livro, dizendo que entende
que o som prosaico é continuo em relag&o ao tempo (I, 13 [R] = 1, 8 [M]). E como se 0 som atravessasse as
alturas de modo absolutamente imperceptivel para a percepcao até, entdo, fixar-se em uma nota que tera
alguma duracdo de tempo na melodia. Do ponto de vista da percep¢do, 0 movimento parece de fato inau-
divel e, por isso, ndo € possivel observé-lo no tempo, exceto em casos como o glissando e efeitos estilisticos
tais. Xendcrates (Fr. 87 = Porf. In Pt. Harm. 30.19-26) também fala sobre o tempo no espaco das notas,
afirmando que o impacto que gera um som é atemporal. Esse fragmento, no entanto, tem sua autoria ques-
tionada e apresenta alguns passos problematicos, como mostra 0 comentario de Parente (2007, pp. 314-
319).
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I agudo

I grave

Figura 5: Representacédo das notas no espaco musical. Os pontos representam as possiveis notas no espago so-
noro.

Nossa audic¢do, no entanto, ndo apreende todo esse movimento, mas apenas uma
parte do comportamento melddico do som: percebemos a incidéncia em uma altura e a
nota emitida, bem como suas caracteristicas estéticas (timbre, regido da voz, etc.). Cada
nota nesse sistema possui um espaco definido e os intervalos (dwaotfpota) Sao as distan-
cias entre esses espacos. A magnitude (uéyeboc) dos intervalos € determinada quando
uma nota é percebida em relacao a outra, ou seja, quando elas sdo comparadas, € possivel
definir a distancia entre elas em tons ou partes de um tom (sua metade, terco e quarto).
Aristdxeno parece desconsiderar a possibilidade de passar de uma nota a outra glissando,
por exemplo, o que faria com que a audicdo percebesse uma série de sons intermediarios
entre uma nota definida e a outra*!. Isso se justifica, talvez, pelo fato de Aristoxeno,
embora admitindo que seja possivel seccionar intervalos em partes muito pequenas, ar-
gumentar que se deve considerar como intervalo minimo o quarto de tom, de modo que
intervalos menores do que esse devem ser desconsiderados, uma vez que a percepcao
humana ndo é capaz de distingui-los e classifica-los com clareza.

A analise dos sons nos Harm. se aproxima de uma concepcao empirica e, em certo
sentido, pratica de harmonia, ndo obstante seja diferente daquela de seus predecessores,
pois a teoria musical aristoxénica orbita somente em torno de sons cantaveis e executaveis
em instrumentos e hd uma grande preocupacdo com a experiéncia auditiva. Essa concep-
cdo € identificada também na terminologia técnica do tratado, como sugere Rocconi
(1999, pp. 95-97), pois muito dela se baseia na experiéncia material para “exprimir o
impacto fisico-emocional do som”: “Bapvg” e “0&6¢” significam, literalmente, “pesado”
e “afiado”, mas, na musica, possuem o sentido de “grave” e “agudo”. Em outros casos, a

denominagdo advém da experiéncia pratica com instrumentos, como no caso dos homes

141 Ver Johnson (1899).
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dos intervalos “diwa téocapwv” (através de quatro <cordas>), “dia tévte” (através de cinco
<cordas>) e “6ua taodVv” (através de todas <as cordas>). Originalmente, essas expressdes
indicavam a passagem pelas cordas da lira que deveriam ser tocadas para se obter 0s
intervalos de quarta, quinta e oitava, mas, ja antes de Aristoxeno, passaram a designar
esses intervalos em qualquer instrumento ou no canto (ROCConI, 1999, p. 96)'42. Ja as
nocdes de espago musical, de intervalo e de movimento espacial do som sdo metaforicas,
isto é, sdo uma analogia com o deslocamento no espaco, utilizadas para nomear os ele-
mentos qualitativos da musica e definir como eles se comportam segundo a audicdo. O
vocabulario metafdrico é identificado também em outros passos do tratado, como nas
nogdes de progressdo melddica, designadas como “caminhos” (6d0i) do som, e de limites
de extensdo, designados como “fronteiras” (6pot) entre os sons. Ja Sarritzu (2007, pp. 9-
10) expande essa Vvisdo e argumenta que a no¢do de espaco sonoro, talvez a mais impor-
tante para Aristdxeno no primeiro livro, trata-se de uma espécie de modelagem (anéloga
a modelagem matematica), cujo intuito é reproduzir a situacdo estrutural dos varios ele-
mentos da musica e mapear seus comportamentos.

Contudo, a interpretacdo do espaco sonoro como uma nogao metaforica nao é con-
sensual na literatura e € rejeitada por Barker (2005, pp. 166-172), por exemplo, que argu-
menta que, embora “seja tentador interpretar o espaco sonoro como um espago metafo-
rico”, ele seria melhor caracterizado como um tipo de espaco real. Segundo ele, a melodia
possui uma natureza propria (¢0o1G) tao real quanto a que subjaz aos animais ou as plantas
e, assim como o bidlogo estuda essa natureza por observacdo, o harmonista também o
faria. Enquanto a natureza das coisas da biologia é visivel aos olhos ou é perceptivel para
0 tato, a natureza da melodia é acessivel apenas pela audicdo. Desse modo, segundo 0
estudioso, a voz ndo se moveria “como que kata tomov”, mas ela de fato se move em um
espaco que € acessivel, porém, apenas por meio da audicdo. O espago sonoro, para Barker,
seria uma espécie de espaco abstrato semelhante ao da geometrial*®. No entanto, consi-
derando passagens em outros lugares do tratado (I, 17.15 e Il, 41.13-42.7 [Da Rios]),

parece-nos que Aristoxeno tenta elaborar uma espécie de “fenomenologia do movimento

142 Nota-se que, no fragmento de Filolau (supra), os intervalos sdo indicados por outros termos que também
remetem a experiéncia fisica com instrumentos (syllabé “pegar em conjunto (cordas)” = intervalo de quarta)
ou a impressdo estética dos sons (harmonia = intervalo de oitava, intervalo perfeito). A mudanga de no-
menclatura deve ter ocorrido em algum momento do século IV a.C. (cf. Roccont, 2005, p. 24, n. 103 e
MICHAELIDES, s.v. dia pason).

143 Cf. fr. 87 de Xendcrates = Porf. In Pt. Harm. 30.19-26.
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sonoro”*, isto €, ndo Ihe importam as causas fisicas do movimento, como nota também
Barker, mas ndo porque o peripatético esté se referindo a uma abstragcdo do espaco fisico
real (a saber, ao espaco fisico percorrido pelo som até que ele atinja 0 nosso 6rgdo audi-
tivo), mas porque ele tenta descrever o modo como a nossa percepcao € afetada pelo som:
é como se 0 som percorresse uma linha continua entre graves e agudos!*. Portanto, o
espaco sonoro ndo corresponde a um espaco fisico (como o espaco da geometria), mas
aquilo que os pitagoricos tentavam explicar por referéncia a velocidade do som e Aristo-
teles em termos de afetacdo no tempo (Arist. De An. 420a-30ss): uma mudanca nos sons
percebida pela percep¢do, de modo que a nocdo de espaco sonoro tenta captar como a
nossa percepcdo interpreta as mudancas nos sons. Tal como os empiristas se valiam de
diagramas, sobretudo retas, para mapear as relacdes espaciais entre as notas, Aristoxeno
também estaria pensando a diferenca entre as notas em termos espaciais ao recorrer a
noc¢do conceitual de espago sonoro. Portanto, como argumenta Rocconi (1999), o espaco
musical pode ser melhor entendido como um espago metaforico que interpreta as mudan-
cas do som de acordo com a nossa percepgao’®.

Deve-se assinalar que Aristoxeno ndo pode ser tomado como um empirista de
mesmo tipo que os harmonistas empiricos, pois as estruturas percebidas pela audicao sao
particulares que remetem a organizacdo natural da melodia (@voic pédovg), que, por sua
vez, determina quais sons si0 melddicos e harmonizados. E nessa organizagio natural
dos sons musicais que a harmonia, enquanto ciéncia, concentra-se. Além disso, 0 espaco
musical parece ser uma concepcdo intelectiva, de modo que Aristdxeno nédo estaria apon-

tando, a0 menos nesse estagio de sua teoria, para experimentos com cordas ou tubos

144 Nesse mesmo sentido, ver Barker (1991, p. 192), que também defende a ideia de uma espécie de feno-
menologia musical na ciéncia da harmonia de Aristoxeno, a qual “descreve e classifica os fenomenos de
acordo com os modos distinguiveis com 0s quais eles se apresentam para a percep¢do, ndo de acordo com
classes cujos membros ndo podem ser diretamente identificados como tais pelo ouvido do musico.” (tradu-
¢a0 nossa).

145 \er Arist. De An. 420a-30ss e Bélis (1986). Ademais, a comparacdo com o espaco abstrato da geometria
(sobretudo a aristotélica) pode apresentar dificuldades se Aristdxeno admitir infinitude no espaco musical:
sem se comprometer muito com a ideia, ele aventa a possibilidade de que, considerando a melodia por ela
prépria (sem relacdo com a pratica musical), haveria, em tese, um aumento infinito (“ad&énoig €ig Gnepov™)
na extensdo dos graves e agudos dentro do espacgo sonoro (o que faria dele, portanto, infinitamente expan-
sivel também) (1, 19-20 [Da Rios], cf. nota 87). Essa ideia remeteria a uma geometria ndo-aristotélica que
trata de linhas infinitas (cf. Euclides, Elem. 1.12.4). Sobre o uso de geometria ndo-aristotélica nos Harm.,
ver Belissima (2012) e Ugaglia (2018). Por outro lado, Aristoxeno define que o espago sonoro melédico,
isto €, de sons utilizaveis na musica, ocupa apenas duas oitavas — as oitavas da Escala Perfeita Maior —, de
modo que ele é, na prética, finito. Podemos questionar, no entanto, se 0 movimento entre 0s graves e
agudos é metaforico ou ndo — e ha boas razfes para crer que ndo, como argumentamos na nota 24 a traducao.
146 A linguagem metaférica para se referir ao comportamento dos sons ndo é nada estranha modernamente.
Dizemos, por exemplo, que notas e tons sdo “mais altos” ou “mais baixos” com referéncia a altura dos sons
(graves e agudos, em Herz) e ndo sd a intensidade (volume).
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quando ele fala do espago musical e da extensdo de graves e agudos**’. Para ele, importa

como a nossa audicao apreende as caracteristicas estéticas daquilo que é ouvido:

SPEPEL YOp 0VOEV TUIV TO AEYEWY OUOAOTNTO KIVAGEMS T TODTOTNTA TV TGV
&l A0 T1 ToVTOV £DPIcKOLTO YVOPIL®OTEPOV Svopa. 0DV yop frTov fuelc t0te
pNoopev £aTaval TV oviy, dtov Nuiv 1 aicOnoig avtryv droervn uit £mi to 051
At émi o Papld opudcov, ovdEv GALo molodvteg ANV T TooVT® TAbEL THG
@wviig TodT0 TO Gvopa TfEUEVOL. PaiveTal 6€ TODTO TOLELV €V T@ PEAMOELV 1) QOVY'
Kveltar pev yap v 1@ didotud 1 moielv, iotatal &' év @ @B6yyw. (Harm. I,
12.10-20 [Meib.] = I, 17.8-15 [Da Rios])

De fato, em nada difere para nds chamar a altura de uma uniformidade ou igual-
dade de movimento ou um outro termo mais cognoscivel, caso algum diferente
desses tenha sido descoberto. Com efeito, ndo é em nada inferior afirmarmos que
0 som esta parado quando a nossa percepc¢ao mostra que ele ndo esta se impelindo
nem para o agudo nem para o grave. Ndo estaremos fazendo outra coisa sendo
dando um nome a esse estado do som. O som aparenta fazer isso ao ser colocado
na melodia, pois ele se move ao produzir um intervalo e também permanece na
nota.

Desse modo, ainda que o grave e 0 agudo sejam elementos quantificaveis em
nameros por serem vibracdes lentas ou rapidas no ar ou por qualquer outra concepgao
fisica a respeito deles, nossa audi¢do apreende apenas as caracteristicas qualitativas dos
sons, isto &, sua “id1otng”™: aquilo que torna um som singular (BARKER, 1994, p. 102). Tal
como no caso das cores, em que o laranja ndo é imediatamente apreendido como uma
proporcéo de amarelo e vermelho ou como uma proporcao dentro do espectro de preto e
branco (como pensavam os antigos'“®), mas pela qualidade de ser laranja, também a al-
tura, as notas e os intervalos ndo sdo, para Aristoxeno, imediatamente percebidos como
numeros*®. Por essa razdo, ele insiste que os fendmenos musicais devem ser apreendidos
e analisados de acordo com 0 modo como eles se apresentam para a percepgdo (“Kotd.
Vv i aiotiosmg pavraciav”®®). Apds analisar os dados da percepcéo, deve-se deter-
minar quais sdo os principios e, finalmente, oferecer demonstracdes que sejam aplicaveis
a melodia como um todo (mepi pérovg mavtdg). O telos da ciéncia da harmonia, portanto,
consiste em identificar a natureza subjacente a todas as melodias (pvoic péhovg, 11, 66.2ss
[Da Rios]) por meio da anélise de seus componentes, como notas, intervalos, escalas, etc.,

de modo a demonstrar suas regras universais®®!:

[...] vontéov oboav fuiv Ty Bswpiav mepi PEAOVE TAVTOC, TAC TOTE TEPUKEY T
Qv grtetvopévn kal aviepévn tiBévat to Sl0oTNUTE. QUGIKTV Yap On Tva
QOLLEY NUETS TV VIV Kiviiowy KiveloBat kal oby dg Etuye didotnua tifévat. Kal

147 Cf. Gurd (2019, p. 114).

148 Cf., por exemplo, o fr. B96 de Empédocles para a ideia de que todas as cores sdo oriundas de uma
proporgdo entre preto (ou escuro) e branco (ou claro).

149 Barker (1994, p. 102).

150 Cf. 1,13.13-14, 13.4 e 11, 60.8 [Da Rios]. Sobre essa frase, ver tambhém nota 62 a traducio.

151 Segundo Barker (2005, pp. 163-164).
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ToUTOV Omodeifelg mepopedo Aéyelv OHOAOYOVLUEVAG TOIG QOIVOUEVOLS, OV
kaBamep ol EumpocOev, oi pév dAlotplodoyodvieg kol v pév aicbnov
gkiMvovieg ¢ oboav ovk Gkpipf, vontag 88 katackevdlovieg aitiag kol
PaoKovTeC Adyoug 8¢ Tvag apldudy sivar kol Téym tpdg GAAA év 0ic TO TE OED
Kol TO Popv Yiyveral, Tavimov GAAOTPIOTATOVS AOYOLS AEYOVTEG KOl EVAVTIOTATOVS
101G Pawvopévols ot 8' amobeomilovteg Exacta dvev aitiog kol dmodeifemg ovd'
aOTO TA PAVOLEVO KOADG EENpOUNKOTES. MUeis &' dpydg te mepmdueda AaPeiv
QOWOUEVAG ATAGOG TOIG EUTEIPOIG HOVOIKTG Kol T €K TovTteV cvufaivovia
anodeucvivar. (Harm. 11, 32. 10-33.1 [Meib.] = Il, 41.13-42.7 [Da Rios]).

[...] devemos ter em mente que <a harmonia> € o estudo a respeito da melodia
como um todo sobre como o som, tensionando e relaxando, coloca-se por natureza
nos intervalos. Com efeito, afirmamos que o som realiza um certo movimento na-
tural e ndo se coloca por acaso em um intervalo. Ademais, estamos tentando de-
monstrar provas disso que concordem com os fendmenos sensiveis ndo como 0s
nossos predecessores, alguns dos quais se valeram de argumentos alheios <a cién-
cia>, pois evitavam a percepcdo na crenca de que ela ndo era precisa e, entdo,
introduziam causas intelectivas, a saber, afirmavam que havia algumas raz6es nu-
méricas e uma velocidade relativa nas quais o grave e 0 agudo surgem, sustentando
0s argumentos mais estranhos de todos e contrarios aos fendmenos. Outros, por
sua vez, deram explicagbes oraculares a particulares sem suas causas, sem de-
monstragdo e nem sequer enumeraram corretamente os fendmenos sensiveis eles
préprios. N6s, porém, tentaremos obter principios que sejam — todos eles — evi-
dentes para os experientes em musica e demonstrar o que decorre deles.

No ambito do pensamento, Aristoxeno explora duas noc¢bes, a de “fungdo”
(dvvapug), que atua como espinha dorsal do tratado a partir do segundo livro, a despeito
de sua breve e pouco detalhada exposicdo®?, e a de continuidade (cuveyic), que aparece
jano primeiro livro, mas é melhor investigada ao longo dos outros dois. Por meio delas,
Aristoxeno resolve ndo s6 uma querela com os empiristas, que se centravam demasiada-
mente nas magnitudes dos intervalos e pensavam que todas as quintas, quartas e oitavas
eram iguais'®3, mas também confere maior coesdo ao seu sistema ndo-aritmético, pois as
funcdes explicam o que acontece na percepcao e estdo relacionadas a continuidade, que
define quais sons sdo melddicos sem utilizar relagdes numéricas®*. As funcdes, entdo,
definem as caracteristicas sonoras qualitativas que sdo apreendidas pela percepcdol®. A
funcdo que uma nota desempenha consiste em uma relacao hierarquica entre ela e as de-

mais em uma sequéncia (£€fg) melodica. Cada funcdo possui um conjunto de relacbes

152 Como defende Gibson (2005). Curiosamente, Aristoxeno nunca define dOvapug no tratado e trata dela
em exemplos falando de alguns intervalos. Os comentadores creem que ou bem se perdeu a se¢éo do tratado
dedicada a isso ou o conceito era ja bastante 6bvio para sua audiéncia de entdo (Cf. nota 221 & traducéo).
153 Por considerarem apenas as magnitudes, os empiristas achavam, por exemplo, que todas as quintas eram
iguais, pois todas tinham a mesma magnitude e todas as nétes e hipates, independentemente da altura em
que estivessem, eram iguais. Todavia, ainda que a magnitude do intervalo de quinta e sua razdo aritmética
sejam a mesma em todos 0s casos, cada quinta possui uma aparéncia sonora individual, isto é, uma quinta
do-sol soa diferente e cumpre uma fungéo diferente de uma quinta sol-ré.

154 Vimos, na se¢do anterior, que as razées matematicas dos pitagéricos, para ser consonantes, deveriam ser
de tipos especificos.

155 Ver Harm., 111, 84-85 [Da Rios]; Barker (1984, p. 51 e 2007, p. 188); Gurd (2019, p. 111).
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pré-estabelecidas que determinam as progressdes melddicas (660i) possiveis a partir de
cada nota. Desse modo, a divisdo do espaco sonoro em fungdes é mais flexivel do que
aquela em razGes matematicas ou em magnitudes e garante maior proximidade com a
realidade dos fendmenos ouvidos porque se trata de uma andlise contextual das notas e
intervalos (GIBSON, 2012, p. 45).

Por outro lado, néo é correto afirmar que Aristoxeno se oponha a toda e qualquer
consideragdo quantitativa, pois as quantidades, que aparecem como fragdes no tratado,
sdo importantes para se definir magnitudes dos intervalos. No entanto, a mera quantifica-
cao deles nao é, de modo algum, o télos da ciéncia da harmonia, como acreditavam seus
predecessores harmonistas e pitagoricos, motivo pelo qual Aristoxeno assevera que a dis-
criminacdo de magnitudes € atribuicdo da percepc¢do e, portanto, faz parte de um estagio
preliminar de anélise, que, isoladamente, é insuficiente para a compreensao das notas. A
critica que se faz nos Harm. consiste no uso da quantificacao por si so, seja aritmética ou
geométrica, sem demonstracdes adequadas ou desconsiderando a percepcdo®®®. Ao se
analisar escalas, por exemplo, deve-se levar em conta o contexto melddico das notas (fun-
¢des), uma vez que a analise das magnitudes dos intervalos que as comp&em néo é o fator

determinante para o mapeamento das diferencas melddicas e das relac@es entre as notas:

opdEY yap OTL VAT UEV Kal PECT] TOPOVITNG Kol AtyavoD SlopéPel KoTo ThV
SOvapty Kol TEAY o TapaviTn TE Kol Atavog TpITE TE Kol TapumdTng, MoaTog
8¢ kol odtot mopopéone T Kol VIATNG — Kol S1& TodTy TV aitiav Sia keiTon
ovopata €KAoTolg avT®dv —, dtdotnuo &' avtolg micwy Vmokeltal £v, TO Ol
TéVTe, (B0 ETL PEV 0VY 010V T' GEl TH TAV POOYY®V S10popd THY TAV SLUCTNUATIKEY
ueyebdv dopopav dxorovbelv gavepdv. (Harm. 47.30-48.7 [Meib.] = 59.8-16
[Da Rios])

[...] vemos que <o intervalo> entre a néte e a mése difere do <intervalo> entre a
paranéte e a licano segundo a funcéo; e, também, por sua vez, <o intervalo> entre
a paranéte e a licano <difere> do <intervalo> entre a trite e a paranéte e, seme-
Ihantemente, também esses <diferem> do <intervalo> entre a paramése e a hipate.
Por essa razdo, da-se nomes particulares a cada um deles, mas um (nico intervalo
delimita todos eles: a quinta. Portanto, é evidente que néo é sempre possivel que a
diferenca de magnitudes dos intervalos acompanhe a diferenca das notas e que se
poderd entender, a partir do que sera dito, que o contrario ndo deve se seguir.

Ou seja, embora todos os intervalos citados tenham a mesma magnitude (quinta)
— e amesma razao (3:2) — eles soam diferentes porque sdo, de fato, qualitativamente di-

ferentes: as notas e intervalos desempenham funcgdes distintas em cada uma dessas

1% Segundo Barker (1978a, pp. 10-12). Ver também Barker (1984, pp. 52-57): a identidade das notas nio
reside em suas magnitudes (que sdo os elementos quantificaveis da musica), embora elas sejam importantes
para uma primeira compreensdo do fenémeno musical. As leis da ciéncia da harmonia dependem da analise
de estruturas cuja organizagao “¢ determinada pela interacéo das potencialidades ou dvvapeig constituindo
as notas, que sdo seus elementos” (p. 52). Por isso, “as proposigdes a respeito das magnitudes ndo fazem,
de modo algum, parte das conclusdes que a harmonia pretende estabelecer” (p. 55) (tradugdo nossa).
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escalas. E desse modo, portanto, que Aristoxeno fundamenta que as notas e intervalos s&o
melhor caracterizadas ndo como razoes (Adyou), frequéncias no ar ou magnitudes, mas
como fendmenos estéticos (BARKER, 1978b, p. 15) dotados de uma aparéncia que os tor-
nam singulares. Segundo Gurd (2019, p. 118), o procedimento de Aristdxeno esta calcado
na concepc¢do de que € possivel estabelecer unidades de medida perceptiveis para a audi-
¢do — no caso da musica, a unidade indivisivel seria 0 quarto de tom, ao passo que o0

intervalo de um tom, formado por quatro quartos de tom, seria um bom parametro para a

157

medicdo de intervalos™’. Assim, Aristdxeno dispensa 0 uso de razfes matematicas de

modo consciente e tenta estabelecer outros paradigmas de analise, levando a cabo seu
programa de emancipacdo da harmonia como uma disciplina independente das matema-
ticas.

Também os conceitos de combinacéo, sucessao e continuidade desempenham um
papel importante e relacionado as func@es no tratado. A combinacdo indica as regras para
0 sequenciamento de notas e intervalos em uma linha melddica, ao passo que as nogoes
de continuidade e de sequéncia, embora relacionadas a combinag&o, dizem respeito tam-
bém ao encadeamento dos demais elementos na melodia:

‘Exopevov &' v €in 10 dpopical tO Tp@dToV Kol AvoyKotdTatov TdY GUVIEIVOVIOV
POg TaG EUELElG cLVBEGEIS TOV SOTNUATOV. &V TTOvTL 08 YéVEL AT TavTOg
@0BGyyov S TV EEfig TO péhog dyduevov kol €nt o Papv kol Eml TO 08y 1| TOV
TETOPTOV TAOV £ETG 010 TECGAPOV T TOV TEURTOV 510 TEVTE GOUPOVOV AOUPOVETO,
® & &v undétepa TovTOV cupPaivy, SkusAnc E0T® 0VTOC TPAC BMOVTAC OiC
cuUPEPNKEY AoVPEOVE Elvar KaTd ToDG gipnuévoug aptdpode. ob Sei §' ayvosiv,
1L 00K EoTv adTopKeg TO gipnuévoy TPOG TO EUUEADS GLYKeIGHAL T CLGTNLOTO
€K TOV SGTNUATOV* 0VOEV YOP KOAVEL GLULPOVOVLVTOV TOV POBOYY®V KATH, TOVG
eipnuévoug apBpovg Ekped®dg TG GLOTHOTO CUVICTAVAL, CAAL TOOTOL U
VIAPYOVTOg 0VSEV ETL yiyveton TV Aoumdv d@eroc. Ostéov oDV T0DT0 TPMTOV Ei¢
apxfic TaE ob pry drapyovTog dvarpeital T fppocpévov. (Harm. 53.33-54.21
[Meib] = 67.4-19. [Da Rios]).

O proximo passo seria definir a primeira e a mais necessaria das disposices em
relacdo as combinagdes melddicas de intervalo. Que se admita que a melodia, em
todo género, a partir de qualquer nota, move-se sucessivamente através das con-
sonancias ou de quarta com a quarta <nota> ou de quinta com a quinta <nota>,
tanto descendente quanto ascendentemente. Aquela <nota> a que nenhuma dessas
coisas ocorrer, que ela seja ndo-melddica em relacdo a todas as outras <notas> que
ocorrem de ser dissonantes segundo as relagdes numéricas mencionadas. Nao se
deve ignorar que o que foi dito ndo é suficiente em rela¢do & composi¢do melddica
de escalas a partir dos intervalos, pois nada evita que, embora as notas sejam con-
sonantes de acordo com as relagdes numéricas mencionadas, as escalas sejam
compostas de modo nao-melddico. Todavia, se esse ndo for o caso, as demais

157 N&o necessariamente a unidade de medida e a unidade em si coincidem (Aristoteles, Met. 1, 1053a5-13),
motivo pelo qual o quarto de tom (1/4), apesar de nao ser comensuravel, pode ser utilizado como unidade
de medida, mas é o tom (1) que representa a unidade em si na musica (Tocco, 2019, p. 5).
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condi¢es nao sdo em nada Uteis. Que isso, portanto, seja estabelecido como o
primeiro principio pela ordem, cujo ndo cumprimento destréi a harmonizacéo.

Com isso, Aristoxeno demonstra que, ainda que os intervalos sejam emitidos com
as magnitudes apropriadas, caso eles ndo estejam de acordo com as regras de combinacéo,
continuidade e sucessao, a melodia estard desarmonizada (dvapudotov) e ndo soara me-
I6dica. Essas regras, como nota Gurd (2019, p. 112), compdem boa parte do contetdo dos
Elementos de Harmonia. No terceiro livro, por exemplo, a maioria dos teoremas versa
sobre as progressdes possiveis a partir de notas, intervalos e escalas e da sucessao de
tetracordes. Exemplo disso é o primeiro e mais importante teorema do livro 111, sobre a
lei das consonancias: estabelece-se que, para uma sequéncia de quatro notas configurar
um intervalo de quarta (e, portanto, um tetracorde), a primeira e a quarta nota devem fazer
consonancia de quarta. O mesmo se aplica ao intervalo de quinta e a combinagdo desses

intervalos a fim de se formar um intervalo de oitava:

Ta €€Rg tetpdyopda 1 cvvijmton §| diélevktar Kaheiobm 8& cuvar pev dtov 6Ho
TeTpOYOpdwV £EfC pedmSovpévav opoiov kote oxfjuo OoyYoc 1| dve pécov
Kowog, 61alevéic &' dtav 60 TeTPayOPdmV £ETC HEA®OOLUEVOVY OUOI®V KOTO
oyfipa Tdvog 7 avél pécov. &1L ' dvarykaiov Etepov moTEPOV cupuPaivety Toic £EfiC
TETPOYOPOOIG, POVEPOV €K TV VTOKEWEVMOV" 01 PEV Yap TETapTol TV £ERC S
TEGGAP®V CLUPO®VODVTEG GUVAPTV TOWCOVGLY, 01 O TEUTTOL S10 TEVTE dALEVE LY.
Oel &' €repov mOTEPOV TOLTOV VmAPYEW TOIG PBOYYols, dote kol Tolg £Efg
TeTpayOpdoIg avaykaiov Etepov @V gipnuévov vrapyew. (58. 14-59.5 [Meib.] =
73.1-2 [Da Rios])

1. Os tetracordes sucessivos s&o conjuntos ou disjuntos!®®, Que se chame de “con-
jungdo” quando houver uma nota comum entre dois tetracordes semelhantes
guanto ao arranjo em sucessdo melodica e de “disjungdo” quando houver um tom
entre dois tetracordes semelhantes quanto ao arranjo em sucessdo melédica. E evi-
dente, a partir do que j& fora estabelecido, que uma dessas coisas deve ocorrer aos
tetracordes sucessivos, pois as quartas <notas> da sucessdo <de tetracordes> fa-
zem conjuncao ao estabelecerem uma consonancia de quarta, ao passo que as quin-
tas <notas> <da sucessdo de tetracordes> fazem disjungdo <ao estabelecerem>
uma consonancia de quinta. E é necessario que uma dessas coisas seja 0 caso para
as notas, de modo que uma das coisas mencionadas €, necessariamente, 0 caso
para os tetracordes em sucess&o.

Portanto, esse é 0 objetivo da harmonia e é assim que se deve analisa-la: de acordo
com a percepcao, em termos préprios e observando o télos da disciplina. Sabe-se, pelos
testemunhos das teorias de Aristxeno, que seu estudo foi além da harmonia e que ele
estabeleceu as bases para se pensar outras esferas da expressao musical. Além de ouvir
as notas e analisar a correta concatenacdo de sons (continuidade), o0 mousikds deve ser
capaz de avaliar a qualidade e retiddo de uma peca musical. A harmonia € parte impor-

tante do estudo da musica néo sé porque, para Aristoxeno, ela parece ter como objetivo a

1%8 Sobre os recursos gréficos utilizados nos teoremas, ver a segdo a respeito da metodologia de traducéo.
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compreensdo de melodias, mas também porque seus elementos técnicos sdo utilizados
para avaliar pecas, como vimos em relagdo ao conceito de synesis e na comparagdo com
as Leis. A continuidade, por exemplo, é a parte principal da analise, pois é por meio dela
que se define se uma melodia € bela ou ndo, uma vez que notas ou escalas, isoladamente,

no sdo passiveis desse tipo de julgamento®®

. Ademais, a nocéo de belo nos textos mu-
sicais de Aristxeno parece estar relacionada a correcdo técnica e a boa ordem dos ele-
mentos musicais na melodia®.

Jaaanalise do éthos musical, conquanto esteja fora do escopo da harmonia, parece
ser a principal parte do estudo da mousiké e seu cume, pois a analise da adequacéo (oi-
keion) avalia ndo s6 o impacto e a retiddo das composicdes®!, mas é também por meio
dela que o mousikds coloca em prética todo o corpo de conhecimento da mousiké, uma
vez que € a capacidade critica que faz do musico um verdadeiro expert no assunto*®?.
Contudo, cabe notar que a abordagem de Aristdxeno difere daquela de Platdo na Repu-
blica, que imputa a tonoi e metros a capacidade de afetar o carater dos ouvintes, de modo
que alguns seriam perigosos e, como vimos, deveriam ser banidos. Aristdxeno ndo parece
trabalhar a ideia de mimese na musica, frequente em Platdo e Aristoteles'®. Em seus
fragmentos, parece haver mais uma preocupacao estética e retérica com a adequacéo, a
saber, quais ténoi sdo adequados para quais géneros melddicos e poéticos e por que: o
mixolidio, por exemplo, por ser patético, é adequado a tragédia (fr. 81 Wehrli), ja lidio,
por ser muito agudo, serve ao treno (fr. 80 Wehrli), mas de modo algum esses ténoi tém

caracteristicas morais inerentes. Nesse sentido, para avaliar o éthos e a qualidade de uma

159 De acordo com Ps. Plutarco (De Mus. 1144b7-12), em uma possivel passagem de influéncia aristoxénica
(BARKER, 2007).

180 Em Aristételes, por exemplo, To kahdv parece ter um sentido mais amplo e variado. Irwin (2010) iden-
tifica ao menos trés instancias de seu uso na obra do peripatético: (1) para indicar um prazer estético desin-
teressado (“belo pelo belo”); (2) para indicar a ordem, simetria e boa construcdo de um ergon e (3) por
associacao as propriedades morais. Em Aristdxeno, a beleza de uma pega parece se relacionar ao sentido
(2), como parecem sugerir as passagens aristoxénicas em Ps. Plut. De Mus. 1143c-d.

161 Nos fragmentos de Aristoxeno, sobretudo nos frs. 79-84 Wehrli, em que se discutem os ténoi. Dos
fragmentos que temos, Aristdxeno jamais discute a proibi¢do de certos tonoi, mas adequacao para um gé-
nero ou outro. Entretanto, no fr. 70 Wehrli, hd uma discusséo sobre masculinidade e feminilidade na musica,
Mmas que estd mais relacionada ao conservadorismo de Aristoxeno perante a Nova Musica: “O que, afinal,
aconteceria comigo se eu ignorasse a can¢ao nova e prazerosa e, entdo, me dedicasse a antiga?”’. Tu canta-
rias, disse ele, mais raramente nos teatros, ja que ndo é possivel ser, a0 mesmo tempo, agradavel a multidao
e venerdvel no que concerne a ciéncia [sc. 0s principios da harmonia].” (ti &' &v pot yévouwro mhéov
VIEPOOVTL UEV TG VENG KOl €L TEPTOVG GLODTG, TNV O€ TAAALAY SLOTOVIGAVTL; {1, PN|Cl, CTAVIDTEPOV €V
10ic OedTpoic, Mg ovy 01dv Te BV TANOEL TE B0 APEGTOV Elvor Kai apyoiov TV émictiuny. (Aristox. Fr. 70
Webhrli = Themistius Orat. XXXII1)). Ver também Gurd (2019, pp. 140-142).

162 \/er as passagens aristoxénicas em Ps. Plut. De Mus. 1142¢10-d10 e 1143c1-4.

163 Cf. Rocconi (2012 e 2020b).
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peca, o mousikos deve analisar todos os componentes da mousiké!®*, desde a escolha da
regido da voz, das notas e dos intervalos, passando pela ritmica, métrica e escolha dos
instrumentos, até a escolha de palavras do texto cantado e a adequacdo de todos esses
elementos ao género poético da peca. Possivelmente, elementos da performance, como a
qualidade da atuacéo, do canto ou recitagdo, da danca, do mise-en-scéne e da plateia tam-
bém deveriam ser levados em consideracdo durante a critica. Por isso, 0 mousikds deve
ter um largo conhecimento técnico de musica e de poesia, pois ele deve ser capaz de julgar
todos os elementos da composicéo e performance, aliando a isso conhecimentos de retd-
rica, ética e filosofia e m geral'®.

E justamente essa visdo a respeito da teoria musical e da mousiké que representa
a diferenga fundamental entre Aristoxeno e todos os tedricos anteriores de que temos
noticia. Nos Elementos de Harmonia, o filésofo fundamenta processos acusticos na cog-
nicdo e estabelece, talvez pela primeira vez, que a teoria musical deve se preocupar em
analisar e julgar aspectos imanentes da melodia e que sejam melddicos e harmonizados®®®.
E facil concordar com a reiterada afirmacéo do peripatético sobre ele ser o primeiro a
desenvolver um método rigoroso de se estudar musica que ndo extrapola os limites do
empirismo e ndo cede as explicac6es reducionistas. Parece também impossivel filiar Aris-
toxeno a uma vertente de teoria musical anterior, como ele mesmo tenciona dizer, de
modo que suas teorias parecem, de fato, ser criadas por ele a partir da sintese de outras
varias'®’. Ainda que ele deva muito as teorias aristotélicas, sobretudo em relacio ao mé-
todo cientifico'®, ¢ evidente que ele difere do pensamento musical apresentado em diver-

sos passos da obra de Aristotelest®®.

164 Ver figura 1.

165 Sobre a necessidade de conhecimento filosofico para se estudar musica, ver Ps. Plut. De Mus. 1142d1-
2.

186 Gurd (2019, p. 156) questiona se descartar todo o material “ndo harmonizado e ndo melddico” seria a
melhor abordagem para um teérico da mdsica, sobretudo durante a critica de uma peca que empregue algum
tipo elemento ndo-tradicional. Ele conclui que Aristoxeno assim o faz porque ele tem em mente a constru-
¢do de uma filosofia da musica pautada na cultura estabelecida da época.

167 Gurd (2019), por exemplo, relaciona passos da teoria de Aristdxeno ao Cratilo e ao Filebo de Platdo, ao
materialismo, ao atomismo e até & geometria euclidiana. J4 Bélis (1986) escreve um livro comparando
passos de diversas obras aristotélicas, sobretudo da Fisica e da Etica Nicomaqueia, a Aristoxeno.

168 Tal como definido nos Analiticos Posteriores (72b18). Ao longo das notas a tradugéo, discorremos sobre
alguns possiveis paralelos com passagens aristotélicas, mas devemos ter em mente que Aristoxeno ndo esta,
de modo algo, meramente reproduzindo as teorias aristotélicas. Para um estudo sobre a influéncia dos Ana-
liticos Posteriores nos Elementos de Harmonia, ver Barker (1991).

169 Como visto anteriormente, nos exemplos musicais vistos na Metafisica, nos Analiticos Posteriores e na
Politica, Aristoteles costuma tratar da masica em perspectiva aritmética e ética, embora critique a aplicagao
da harmonia a outras ciéncias (BARKER, 1991, p. 191).
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Infelizmente, partes centrais do tratado estdo perdidas, como a lista de funcdes, a
exposicao sobre a compreensao e julgamento musical e o capitulo sobre composi¢éo, o
que torna mais &rdua a investigacdo sobre o pensamento musical de Aristoxeno. Além
disso, o tratado ndo possui uma estrutura linear e progressiva. Os trés livros se apresentam
de maneiras bastante diversas: o livro | discute as teorias dos predecessores (6-11 [Da
Rios]), apresenta informacdes basicas sobre harmonia e suas partes, como géneros, notas,
intervalos, o espaco da licano e o da paripate, escalas (20.15-31.13 [Da Rios]) e introduz
assuntos que nao integram diretamente a ciéncia, mas que sdo essenciais para compreen-
der o comportamento das notas no espago sonoro, como 0 movimento da voz e 0s con-
ceitos de continuidade, sucessao, tensionamento, relaxamento, agudez, gravidade e altura
(11-19 e 34-37.4 [Da Rios]). Ao final desse livro (37.5ss [Da Rios.]), 7 principios sdo
apresentados como que em uma lista, introduzidos por imperativos na terceira pessoa do
singular (6 por “Omokeicbm” e 1 por “E€otw”). O livro Il parece reformular a apresentagéo
da ciéncia da harmonia de modo mais objetivo e sistematizado. Ele se inicia com uma
discussdo a respeito da importancia de se fazer introdugdes aos assuntos para que 0S Ou-
vintes entendam corretamente o objetivo e a utilidade do assunto, pois, segundo o que
Aristoxeno ouvira de Aristételes, muitos iam as palestras de Platdo sobre o bem na espe-
ranca de que adquiriram saberes edificantes ou até mesmo adquiririam mais bens materi-
ais (39-40 [Da Rios]), mas, quando percebiam que as palestras eram sobre temas cienti-
ficos, muitos ficavam desapontados. O mesmo ocorria em relacdo as palestras sobre har-
monia, pois muitos acreditavam que se tornariam melhores em carater ao ouvi-las
(40.25ss [Da Rios]), por isso Aristoxeno afirma reiteradamente que a harmonia tem so-
mente sete partes e ndo se estende a assuntos de ordem ética, como a analise da adequacéo
das pecas ou do impacto nos ouvintes'’. Para grande parte dos estudiosos, como veremos
na préxima secdo, Aristoxeno estaria, na verdade, comecando o tratado neste livro, ao
passo que o primeiro seria uma prelecéo ou, ainda, uma obra separada que fora transmi-
tida junto de modo equivocado. O segundo livro apresenta muitos topicos ja discutidos
no primeiro, mas de um modo mais elaborado. H& uma discussdo mais breve acerca dos
predecessores e 0 programa da harmonia é logo introduzido e seguido mais pragmatica-
mente. Diferentemente do livro I, em que as partes da disciplina sdo mencionadas sem
uma estrutura clara, neste livro Aristoxeno define que ha sete partes (organizadas da mais

simples a mais complexa) e em sequéncia dedica um paragrafo a cada uma (44.6ss [Da

170 Sobre o limite da harmonia enquanto ciéncia que dispde e analisa somente as partes técnicas da melodia,
ver Ps. Plut. De Mus. 1142f.
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Rios]). Nem sempre, no entanto, ha definicdes detalhadas a seu respeito, como € o0 caso
dos paragrafos sobre tonalidades e modulacdo, que se apresentam de modo abreviado, e
sobre melopoiia, que é apresentada de modo confuso. Possivelmente, essa parte do livro
seria apenas um sumario e haveria uma retomada expandida dos assuntos depois, tendo
em vista que, a partir de 55.8 [Da Rios], ele passa a dar definicdes mais amplas sobre
géneros, notas e intervalos. Além disso, os manuais de Cle6nides, Baquio e Gaudéncio
aos Harm. trazem informac0es a respeito da modulacéo e da melopoiia, bem como sobre

as fungBes e as tonalidades!’*

. Apresentada as partes da disciplina, Aristoxeno discute 0s
fins da harmonia (49.9ss [Da Rios.]), defendendo que ndo é nem a notacdo de melodias e
nem a pratica instrumental, mas um produto “invisivel”, a compreensdo. Assim como no
final do livro I, a partir da pagina 51 [Da Rios], Aristoxeno introduz defini¢des em lin-
guagem axiomatica. Ele apresenta as diferencas entre os tetracordes de cada um dos trés
géneros (55.8ss [Da Rios]), a diferenca entre os intervalos simples e compostos e as con-
sonancias e fala sobre a zona de picno, as colora¢des, 0 espaco das notas licano e paripate,
a sucessao, as combinacdes, a continuidade e o tamanho, em tons, da quarta e da quinta.
O fluxo argumentativo é abruptamente interrompido, o que indica que o texto também
estd incompleto. Por fim, o livro 111 se apresenta de um modo diferente: o estilo € bastante
impessoal e destoa da prosa mais digressiva presente nos dois primeiros: tem-se, final-
mente, as demonstragdes (dmodei&eic) da harmonia. Aristoxeno oferece um conjunto de
28 teoremas sobre as leis da harmonia que versam sobre as regras de sucessdo de tetra-
cordes e as possibilidades de progressao (66oi) permitidas e ndo permitidas que uma me-
lodia pode seguir quando chega a um determinado ponto’2 (teoremas 1, 5, 6 e 8 a 25).
Além disso, Aristoxeno demonstra o que constitui um intervalo simples (teorema 2), quais
sdo as notas dos tetracordes (teorema 4), qual a diferenca entre conjuncéo e disjuncédo
(teorema 3), como se configura um tetracorde diatonico (teorema 26), como sao os tetra-
cordes cromatico e enarmdnico (teorema 27) e, por fim, apresenta as formas do intervalo
de quarta (teorema 28). Apesar de ser bastante sistematico, ha alguns problemas teéricos
neste livro, como mostram Barker (1984) e Belissima (2002): alguns teoremas ndo sao
aplicaveis a todos os tipos de escalas ou de melodia e outros ndo parecem ser de fato

demonstrados’3. Além disso, hd muitos problemas textuais no livro 111 e ndo se sabe até

171 \er Zanoncelli (1990).

172 \/er Barker (2005, p. 178).

173 Determinar se, de fato, esses teoremas sdo mais descritivos do que demonstrativos requereria um estudo
aprofundado que foge ao escopo desta dissertagdo. Barker (1984) testa alguns dos teoremas dos Harm. e
conclui que nem todos sdo aplicaveis a todos os casos melodicos.
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que ponto ele estd fragmentario, o que explicaria, a0 menos em parte, algumas inconsis-
téncias encontradas entre os teoremas. O (ltimo teorema de que dispomos, o 28°, é inter-
rompido antes de sua conclusdo, o que indica que a parte final do livro também esté per-
dida.

3. “Os ELEMENTOS DE HARMONIA”: HISTORIA E TRANSMISSAO DO TEXTO

Os Elementos de Harmonia é a obra de Aristdxeno que se encontra em melhor
estado de conservacgdo, embora seu texto apresente diversos problemas textuais e de trans-
missdo. O tratado possui cerca de 87 paginas de texto em grego na edi¢cdo de Da Rios e
esta disposto em trés livros, mas ndo se sabe se Aristoxeno teria o planejado assim ou se
essa organizacdo é fruto de uma compilacdo posterior. Ndo se preservou o final de ne-
nhum dos trés livros e o fluxo argumentativo é interrompido em diversos pontos do tra-
tado. Ha, além disso, diversas passagens de dificil compreenséo textual, embora ndo haja
indicacdo clara de lacunas nos cadices. Nao ha papiros conhecidos com o texto e também
ndo ha informacdes concretas a respeito da transmissdo dos escritos de Aristdxeno ate,
pelo menos, o século XII.

Sabe-se que Cicero, Vitravio e outros latinos tiveram acesso a esse € a outros tex-
tos aristoxénicos, assim como os comentadores bizantinos e arabes’*. VitrGvio é uma
importante fonte para a fortuna critica de Aristoxeno, sobretudo porque o peripatético é
citado diversas vezes e tratado com grande reveréncia. No tratado de arquitetura, hé todo
um capitulo dedicado a musica nos moldes aristoxénicos (V,4), em que ha a célebre cita-
cdo sobre a dificuldade de se estudar harmonia sem conhecer lingua grega, que se tornou
um lugar-comum posteriormente’®, além da traducio de diversas partes dos Elementos
de Harmonia e, curiosamente, ha também algumas listas com os homes das notas seme-
Ihantes as de Clednides, que néo é citado nominalmente!’®. Vitrivio diz que o arquiteto

deve conhecer harmonia, embora ele jamais serd considerado “um musico” como

174 Cf. Tusc., I, 41 e De Arch., V, 4.1.

S “harmonia autem est musica litteratura obscura et difficilis, maxime quidem quibus graecae litterae
non sunt notae.” (“Mas a harmonia é um conhecimento obscuro e dificil, principalmente para quem nao é
versado em lingua grega”, De Architetura, V, 4.1). A dificuldade da terminologia musical se torna um tépos
na harmonia e os tratados, mesmo de tedricos residentes em Roma, sdo escritos em grego, como se nota no
caso de Aristides Quintiliano e Nicémaco.

176 Isso pode sugerir que Vitravio utilizou também Cléonides como fonte (e, portanto, que a datacdo de
Clebnides é mais anterior do que pensa) ou que ele teria partes dos Harm. que ndo temos, donde Clednides
teria copiado as listas em seu manual a Aristoxeno. Sobre a importancia de Aristdxeno como fonte para o
pensamento de Vitrivio e de Dionisio de Halicarnasso, ver Rocconi (2020) e Walden (2014).
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Avristoxeno (De Arch. 1.1,13)'7. Entre os bizantinos, o harmonista Manuel Briénio (ca.
1300) parece ter tido acesso direto ao texto pela quantidade de citagdes a Aristoxeno em
seu tratado, como nota Mathiesen (1999, p. 610), que também cita que, no “Indice de
Livros Arabes” (Kitab al-fihrist, ca. 987 d.C.), ha titulos de traducdes arabes dos seguintes
textos de Aristoxeno: “De Principis”, “Elementa Harmonica” e “Elementa Rhythmica”,
0 que sugere, além disso, a transmissao do livro | como uma obra separada ou como uma
introdugdo aos Harm. Depois desse periodo, os Harm. voltam a ser bastante citados por
teoricos europeus no final do século XV para o XVI em razdo do desenvolvimento de
novos experimentos de afinacdo, motivo pelo qual muitas copias de manuscritos dos
Harm., assim como as primeiras edi¢Bes e tradugdes, foram realizadas entre o0s séculos
XVI1 e XVIIl em toda a Europa.

No entanto, passos importantes dos Harm. sdo obscuros e ha dificuldades de or-
dem interpretativa e terminologica ao longo dos trés livros. Além disso, héa sobreposicdes
e, para alguns, até mesmo contradi¢cdes entre o conteldo dos dois primeiros livros, uma
vez que ambos versam sobre os principios da ciéncia. O livro | oferece um tratamento
sumario de diversos topicos importantes e se atém mais a assuntos que nao sao elencados
como parte da ciéncia da harmonia, como € o caso da longa discussdo sobre 0 movimento
da voz, ao passo que o livro 11, além de parecer reformular a exposicao da ciéncia do livro
I, discute as partes da harmonia de modo mais sistematizado. J& o livro 111 ndo apresenta
nenhuma referéncia clara aos demais livros e retine demonstragdes. Em vista disso, mui-
tos editores, desde Westphal, no século X1X, colocaram em xeque a unidade do tratado e
a ordenacdo dos livros por considerarem que (1) ndo ha um fio condutor na estrutura dos
Harm. que relacione os trés; (2) que os dois primeiros livros se repetem em diversos pas-
s0s; € (3) que a transmissdo do texto demonstra que 0s antigos tomavam os dois primeiros
livros como obras separadas. Porfirio, por exemplo, ao citar uma passagem do livro I,
afirma que ela estd no “t® Tpo®TE TEPl ApYDV” (“no primeiro <livro> a respeito dos prin-
cipios”) (In Pto. Harm. 80.21-28 [=Raffa, 99.11-19]) e, ao falar de uma passagem no livro
I1, diz que ela estd no primeiro livro “mepi t@v otoeid®v”’ (“sobre os elementos™) (In Pto.
Harm. 28.23 [= Raffa, 34.7-8]), 0 que sugere que o livro | seria uma espécie de introdugao
ou obra separada que fora transmitida junto dos Elementos de Harmonia, tratado que seria

composto por apenas dois livros.

177 \er Walden (2014).
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A tradicdo manuscrita também apresenta a mesma questdo em relacéo aos titulos
dos livros. Ha cerca de 45 cddices disponiveis com o tratado e todos eles trazem os trés
livros. Segundo Da Rios (1954, p. CVI), que estabelece o stemma codicum dos Harm.,
apenas 7 manuscritos apresentam textos com diferencas relevantes (A, M, N, Pg, V, U e
H)1’8 sendo os outros copias com alteracdes e corregdes minimas. No stemma, Da Rios
estabelece dois ramos de transmisséo independentes a partir de um arquétipo a: A (Vati-
canus gr. 2338 séc. XI1I-XI11) e M (Venetus Marcianus, séc. XII), que sdo os codices mais
antigos. Ha um terceiro codice bastante antigo, V (Vaticanus Graecus 191, séc. XI11)7°,
que é oriundo de A e M, e apresenta corre¢cdes importantes ao texto. Todos os demais
cddices advém desses e datam do século XV em diante. Tanto A quanto M apresentam
problemas em relagdo aos titulos dos livros: no cddice A, o livro | aparece nomeado como
“mpd 1@V appovik®dv ototyeiov”, 0 livro I, como “dpioto&évov appovikdv ctotyeimv”,
ja o titulo do livro Il esta danificado e parcialmente ilegivel: é possivel ler apenas
“Apioto&évou ototysiov appov...”8% No cddice M, os titulos foram corrigidos posteri-
ormente e séo grafados do seguinte modo: livro | — “apioto&évov ®pe-—E&Y APUOVIKDY
otoyeiov *BL livro 1l — “Apiotoéévov aph™'ké®y otorysie® &F182; livro 1l —
“Apiotoéévov ototkeiov appovikdy B2 1183, No codice V, os titulos aparecem tais como
hoje se utiliza: a’, B’ e v’ (primeiro, segundo ¢ terceiro).

Grande parte dos estudiosos modernos, como Sophie Gibson, Thomas Mathiesen

e Andrew Barker, acredita que o livro Il seja de fato o primeiro livro do tratado e que o

178 Para a discussdo acerca do stemma codicum dos Harm., ¢f. Da Rios, (1954, p. CVI); Cartagena (2001,
p. 81) e, para siglorum conspectus, cf. Da Rios (1954, p. 3).

179 O codice V esta disponivel online na Biblioteca do Vaticano em <http://digi.vatlib.it/view/MSS_Vat.g
r.191>. O texto dos Elementos se encontra a partir do folio 297r. Curiosamente, esse codice tem por titulo
“Opera varia mathematica et astronomica”. Sua primeira parte traz tratados matematicos de Ptolomeu,
Euclides, Aristarco, Proclo e Hiparco e a segunda, com textos de astronomia, € interrompida por tratados
musicais de Gaudéncio, Clednides, Ps. Euclides, Aristoxeno, Alipio e Ptolomeu.

180 O codice esta disponivel online no site da Biblioteca do Vaticano em <https://digi.vatlib.it/view/MSS_
Vat.gr.2338>. O texto se encontra a partir do folio 12v. Cf. também o aparato critico de Da Rios (1954, p.
73) e Mathiesen (1999, pp. 295-299).

181 O texto original parece ser “4pioToEévon TPO TAHV GppOVIKGY oTtorxeiov”. Como observa Mathiessen
(RISM, p. 709), uma mé&o posterior riscou “mpd T@V” € acrescentou a (i.e. TpdTOV) ao fim da linha.

182 Diferente do que cré Mathiesen (RISM, p. 710), o texto original parece ser “ApicToEEvon GpKOV
otolyeiov o’ e ndo “Apioto&évov apkov otoyginv o’”’. O modo como o dmega esta grafado em crtotyeimv
no titulo é bastante diferente de como ele esta grafado no restante do cédice e sua forma parece sugerir, na
verdade, que se trata de uma correcdo feita a partir de um 6micron. A mesma correcdo parece ter sido feita
também com o dmicron de dpxov (embora o trago esteja mais esmaecido no cédice), 0 que sugere que,
diferente do que considera Mathiesen, o texto apds as corregdes seria “Apioto&Evon dppHoVIKOY oTotyEinv
B’ e ndo “ Aptoto&évov appovikov ototyeiov B 7.

183 O cddice M esta disponivel online no site da Biblioteca Marciana em <http://www.internetculturale.it/j
mms/iccuviewer/iccu.jsp?id=0ai%3A193.206.197.121%3A18%3AVE0049%3ACSTOR.241.10798&mo
e=all&teca=marciana>. O texto se encontra a partir de 17r.
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livro | deva ser uma primeira versdo embrionaria ou uma obra separada, dado que Aris-
toxeno refaz muito dos passos do livro | no 11, como a definigdo da ciéncia da harmonia
e de suas partes (I1, 39-41 [Da Rios]), sem se referir ao primeiro livro e hd algumas inco-
eréncias entre os dois primeiros livros. Mathiesen (1999, p. 297) defende que o livro |
seja fruto de uma compilagéo err6nea que se deu no Liceu ou posteriormente a partir de
uma versdo preliminar do livro 1. Também Gibson (2005, p. 49) afirma que, ainda que
seja problemaético sustentar que o livro | seja um mero rascunho, o livro Il apresenta al-
gumas repeticdes de assuntos mencionados no | que seriam possiveis revisdes. A autora
entende, ainda, haver uma evolugao ou algum tipo de “amadurecimento” entre 0s livros |
e Il e considera que Aristoxeno teria feito um rascunho plenamente baseado no empirismo
e nas sensacoes e, depois, aprimorado essa ideia de uma maneira mais cientifica e inte-
lectualizada, colocando a dynamis como a explicacéo para a disposicdo espacial dos sons
e para organizacdo das escalas e melodias. Gibson (2005, p. 48) ndo descarta, no entanto,
que Aristoxeno possa ter tentado introduzir esse conceito ainda no livro 1, j& que o texto
é fragmentério e ha uma longa discussao sobre o espago musical em que o conceito po-
deria ter sido introduzido. Todavia, a autora (2005, p. 42-43) admite haver dificuldades
nessa visdo, dado que tedricos mais tardios se referem a passos importantes do livro I,
como a discusséo sobre 0 movimento da voz, e ndo faria sentido, desse modo, que o livro
| fosse um rascunho, mas antes uma introducdo aos Harm. Nessa mesma perspectiva,
Barker (2007, pp. 116-135) apresenta uma andlise de contetdo dos trés livros, elencando
as raz@es pelas quais o livro | ndo deve ser considerado como parte do tratado. A primeira
razdo, segundo o autor, seria a introducgéo do livro Il, em que se apresenta a descri¢ao e
0s objetivos da ciéncia da harmonia, bem como suas sete partes, sem se referir a introdu-
c¢do ja feita no livro I. Em segundo lugar, o livro Il apresenta o conceito de dynamis como
base para o entendimento da melodia e das estruturas que a compdem e estabelece que as
notas sdo muito mais que alturas no espaco, ao passo que o livro | ndo trata da dynamis e
enfatiza que as notas sdo pontos em um dado espaco, ou seja, o livro Il poderia ser uma
revisdo ou amadurecimento posterior dessas teorias, tal como pensa Gibson. Barker
(2007, p. 125) cita ainda outros fatores para essa opinido: a correspondéncia quase exata
de passagens do livro I e 11 e a mudanca de estilo na linguagem e na forma de apresentagéo
de topicos no livro 1. Todavia, o livro 111 parece se referir ao conteddo do livro I, inclusive
a assuntos ausentes no que resta do livro 11, o que oferece dificuldades tanto para a tese
de que o livro | seja realmente um rascunho ou algo separado dos Harm. quanto para a de

que os livros 11 e 111 apresentem um fluxo continuo e coerente como se esperaria de um
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tratado idealizado em dois volumes!®*

. Além disso, a divisdo de uma ciéncia em princi-
pios e elementos é bastante comum no género textual tratadistico, o que justificaria a
separacéo dos livros desse modo*®®. Dessa forma, Aristoxeno estaria fazendo nio mais
do que seguir uma estrutura tradicional de textos cientificos e que ficara conhecida, por
exemplo, através dos Elementos de Euclides, escrito somente algumas décadas depois dos
Elementos de Harmonia. Ainda assim, vale indagar por quais motivos Aristoxeno faria
dois livros sobre principios. Uma saida seria observar, talvez, que a maior parte do livro
| trata de assuntos prévios necessarios para a compreensdo dos principios da harmonia.
Nesse sentido, poder-se-ia interpreta-lo como uma introducao mais geral, um prolegdme-
nos ao tratado'®,

Ademais, ha estudiosos que defendem uma posicdo unitarista sobre o tratado a
despeito das incoeréncias e evidéncias sublinhadas acima, como Laloy (1904) e Bélis
(1986). Para a Bélis (1986, pp. 12-15), a visdo una do tratado encontra respaldo no proprio
estilo aristotélico, que é perpassado de digressdes e de revisdes sucessivas de conceitos
em uma mesma obra, de modo que ela defende que os Harm. devem ser lidos “como um
sistema fechado, com suas falhas e singularidades”. Ela sugere, ainda, que os Harm. po-
dem ser fruto, na verdade, de anotag6es de palestras ministradas no Liceu e que, por conta
da situacdo oral e pedagdgica, ndo ha uma disposi¢do l6gica como haveria em um livro
escrito, uma vez que as questdes mais profundas sdo abordadas “pela ocasido”. 1sso se
provaria, segundo a autora, com base no estilo da prosa que encontramos nos livros: im-
perativos de terceira pessoa, digressdes e levantamento das dificuldades que a audiéncia
teria (BELIS, 1986, p. 14). Depois, esses escritos teriam sido compilados possivelmente
sem a supervisdo do autor. Todavia, Asper (2015, p. 410, n. 9) argumenta que afirmar que

os tratados peripatéticos sejam frutos de composicédo oral ou de uma reunido de notas de

184 \/er Barker (2007, p. 122).

185 O que modernamente denominamos por “tratados” sio chamados de “pragmateiai” pelos gregos. As
pragmateiai ndo formam um género textual homogéneo, mas é seguro argumentar que se tratam de textos
argumentativos, normalmente divididos entre principios e elementos, e dedicados a um topico e a uma
audiéncia especificos. Possivelmente, eram lidos ou apresentados em exposic¢des publicas ou para pequenos
grupos (epideixeis) e compilados posteriormente (ASPER, 2015, pp. 409-411).

186 Ha um problema semelhante nos Topicos de Aristoteles, uma vez que, como mostra Moraux (1951, p.
58ss), hd uma disputa em torno do texto chamado de ‘T Tpd t@V TOTWV’ No catalogo de Didgenes Laércio.
Ha duas interpretacfes possiveis: 1) trata-se do primeiro livro dos topicos, o qual ainda ndo apresenta pro-
priamente os tomot, mas apenas oferece uma introducdo geral ao tratado; 2) trata-se de uma referéncia ao
tratado das categorias, que, nessa leitura, cumpriria a fun¢do de uma introducéo a dialética. Em todo caso,
o texto designado por “1d Tpd TV TOTWV”’ cumpriria a fungdo de introduzir, de alguma maneira, a discussao
dos Topicos. De modo semelhante, poder-se-ia dizer que o texto intitulado “np0d Td®V dppovikdv otoyyeiov”
cumpriria a funcdo de introduzir a discussdo dos Elementos de Harmonia. Agradecemos ao Victor G. Sousa
por nos atentar a esse ponto.
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aulas é uma saida bastante especulativa, pois ha poucos elementos para sustentar essa
teoria, dado que nada impede, por exemplo, que 0s autores trabalhassem no manuscrito
posteriormente, mesmo no caso de anotacdes de aulal®’. Ademais, o estilo digressivo e a
antecipacéo de questdes da audiéncia sao ferramentas retoricas frequentes mesmo em tex-
tos escritos.

De todo modo, grande parte do contetdo do livro | consiste em informaces pre-
liminares necessarias para o estudo da harmonia e, portanto, ndo é possivel separa-lo dos
livros Il e 111 como um rascunho ou um escrito redundante ou, entdo, afirmar categorica-
mente que se trata de um erro de compilacdo, ao menos nédo no estado atual da obra (BAR-
KER, 2007, p. 140). Por isso, a opinido de que o livro | € uma introducdo necessaria parece
ser a melhor saida diante dos problemas de transmissao que a obra aristoxénica apresenta.
A situacdo de composicdo dos Harm. néo é retracavel e, portanto, cada livro deve ser lido
a luz de seus problemas textuais e de transmissdo. N&o é possivel analisar os Harm. como
uma obra isenta de incoeréncias e nem sequer sabemos em que medida o tratado esta
fragmentario, pois ndo ha nenhuma citacéo direta posterior a partes que ndo estejam pre-
sentes Nos manuscritos supérstites e, como vimos, ndo ha nenhuma indicacéo explicita de
lacuna nos codices. Sendo assim, a busca por uma unidade ou por provas de que haveria
equivocos na compilacgdo dos livros ndo sdo determinantes para a interpretacdo do conte-
udo do tratado, que, apesar de suas complexidades, oferece uma consideracdo muito bem

delineada a respeito da harmonia nos séculos IV e |1l a.C.

187 Nesse mesmo sentido, ver Netz (2001, p. 227, n. 16).
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CONSIDERACOES A RESPEITO DA METODOLOGIA DE TRADUCAO

O objetivo desta traducdo é apresentar um texto ainda inédito em lingua portu-
guesa e, assim, contribuir para a pesquisa luséfona na area de musica grega antiga, a qual,
por ser um topico relativamente pouco explorado e recentemente retomado, encontra-se
em plena expansédo atualmente. 1sso se da, em grande medida, em virtude tanto dos acha-
dos arqueoldgicos e papiraceos das ultimas décadas com as escavacgdes de Oxirrinco e
Herculano, como também pela retomada do estudo de autores antigos ndo-canénicos sob
novas perspectivas, uma vez que os estudos realizados no século XIX a respeito de Aris-
toxeno e de outros tedricos da masica grega, a despeito de seus méritos e pioneirismo,
mostram uma visao influenciada pelo romantismo, pelo biografismo caracteristico do pe-
riodo e pela ideia de que esses textos foram mal escritos e, portanto, necessitariam de
muitas correcdes. Essa Ultima caracteristica € especialmente notavel nas edi¢cGes e comen-
tarios de Paul Marquard (1868), Rudolf Westphal (1883-1893) e Henry Macran (1902),
por exemplo.

Nossa traducéo é de cunho filoldgico e tenta manter, tanto quanto possivel, a pro-
ximidade com o grego e a diccdo da prosa de Aristoxeno. Uma das preocupacdes foi
evitar a parafrase, que € uma pratica muito comum entre os tradutores de Aristoxeno.
Embora isso muitas vezes produza um resultado mais elegante e ainda fiel ao sentido do
que o autor intenta dizer, a parafrase se afasta da resolucdo das dificuldades sintaticas que
marcam o texto e resulta, por vezes, infiel a expressao do autor que €, de fato, laconica e
obscura em diversos pontos. O estilo da prosa aristoxénica ndo é tdo fluente se compa-
rado, por exemplo, aos dialogos platdnicos, e isso se deve em grande medida ao proprio
género tratadistico e a busca por um rigor técnico-cientifico que torna a linguagem mais
truncada, como é comum também em diversos escritos de Aristoteles'. Aristoxeno lanca
mao de estruturas intrincadas, inversdes sintaticas e de uma linguagem silogistica que,
por vezes, aparenta ser demasiadamente circular e repetitiva. O uso intenso de estruturas
como “esta claro que” (dnAov Ott...) € “€ manifesto que” (paiverar...) pode tornar a leitura
do texto um tanto quanto ardua e, por isso, ndo nos fixamos a uma Unica traducao para

essas frases, utilizando sindbnimos tanto quanto possivel.

188 \/er Angioni (2004, p. 3).
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A divisdo da traducdo do texto em paragrafos tematicos se deu com base em uma
sugestdo da banca de qualificagéo, feita pelo Prof. Dr. Fernando Gazoni, que identificou
no texto de Aristoxeno, assim como acontece nos textos aristotélicos (cf. NeTz, 2001),
uma certa divisdo légica do texto em paragrafos balizada pela articulacdo de particulas
Como “pev ovv”, “yap” e “5¢718°. Excetuando-se as tradugdes de Ruelle (1871) e de Wes-
tphal (1883), nenhuma outra tradugdo dos Harm. apresenta o texto dividido em secdes e
0s manuscritos também ndo mostram nenhuma separagdo. Nota-se que nossa divisdo de
capitulos difere das propostas por Ruelle e Westphal, pois seguimos a orientacdo de Netz
sobre dois conceitos: (1) fechamento, que concerne a estrutura logica da argumentacéo;
(2) unidade, que concerne ao fluxo discursivo (NETz, 2001, p. 216). Além disso, os titulos
dados aos capitulos sdo diferentes das demais traducdes, pois foram nomeados de acordo
com o assunto principal tratado na se¢cdo. Contudo, a segmentacdo do texto nem sempre
é tdo evidente nos Harm. como parece ser na obra aristotélica, uma vez que ha muitos
momentos de digressdo e justaposicdo de assuntos. Ademais, 0 texto € fragmentario e
perpassado de problemas de transmisséo. Por isso, a divisdo em capitulos dos livros | e Il
ndo € sendo uma tentativa de organizar o texto de um modo mais acessivel para o leitor
moderno. O livro 11, por ser composto de teoremas que encerram neles proprios unidades
argumentativas, ndo foi dividido em capitulos como os dois primeiros. Mantivemos a
primeira sentenca (proposicao) de cada teorema em italico e as numeramos, assim como
faz a maior parte dos tradutores.

Somam-se as dificuldades intrinsecas do texto os problemas de transmisséo e edi-
cao e, por isso, esta traducéo se apoia na bibliografia mais recente acerca do tema, tendo
como texto-base o estabelecido por Rosetta Da Rios (1954)!%, a qual consultou todos os
manuscritos principais dos Elementos de Harmonia disponiveis na Europa®®?, resultando
em uma edi¢do com um aparato critico muito detalhado e boas notas criticas e interpreta-
tivas, além de uma traducdo anotada e um estudo ao final. No entanto, tendo em vista que
o texto dos Harm. possui problemas e foi bastante emendado ao longo de sua histéria
critica, comparamos, quando as op¢oes textuais influenciavam a interpretacdo do texto, o

texto de Da Rios ao das edi¢Oes mais antigas, como a de Marcus Meibom (1652) e as dos

189 Segundo Netz (2001, p. 213 e 220), essa combinag&o de particulas tem a fungéo de concluir um paréagrafo
e abrir um novo, ao passo que “yap” adiciona mais argumentos e “6¢” parece introduzir uma nova segao ou
subsecdo. Esse tipo de estrutura, segundo o estudo estatistico realizado no corpus aristotélico, é muito co-
mum e esta presente em mais da metade do corpus selecionado para o estudo de Netz (4000 linhas de
Bekker).

190 O texto de Da Rios esté disponivel também na colegéo do TLG.

191 Da Rios (1954, p. XIV).



70

ja citados Marquard, Westphal e Macran. Além disso, também utilizamos a recente editio
minor do texto de Da Rios feita por Francisco P.J. Cartagena (2001). Portanto, fez-se
necessario estabelecer alguns critérios filoldgicos para lidar com o texto: 1) tentamos tra-
duzir a licdo que os melhores codices (A, M e V) apresentam em concordancia; 2) toma-
mos, como Da Rios, o manuscrito A como o melhor tanto por ser 0 mais antigo quanto
por apresentar menos lacunas; e 3) aceitamos, quando necessario, as corre¢des propostas
sobretudo por Meibom e Da Rios. Em nota, discutimos as variantes mais relevantes que
influenciam a compreensdo do texto e as nossas opcdes de leitura.

Tentamos, além disso, uniformizar a tradugdo de termos técnicos musicais!®

e
evitar correspondéncias com termos modernos, exceto quando a definicdo de Aristoxeno
aponta para o0 mesmo fendmeno conhecido modernamente, como € o caso, por exemplo,
da traducdo de “Sudotmua” por “intervalo”, “cootnua” por “escala”, “petafoAn” por
“modulacdo”, “010 mévte” por “intervalo de quinta”, “d61d tecodpwv” por “intervalo de
quarta” e “610 mac®Vv”’ por “intervalo de oitava”. Considerando que a teoria musical grega
possui intimeras peculiaridades, como um sistema de notas particular®®, grande parte do
vocabulario técnico foi apenas transliterada, aportuguesada e marcada em italico, como
no caso de “mdkvov” por “picno” (e nao “pyknon”) e dos nomes das notas, que foram
aportuguesados para: néte, paranéte, trite, paramése, mése, licano, paripate e hipate.
Tendo isso em vista, 0s comentérios lexicograficos de Laloy (1904a) e de Rocconi (2003)
foram imprescindiveis para a traducdo dos termos musicais. Complementamos a traducéo
e as defini¢bes da terminologia musical com a enciclopédia de musica grega antiga de
Michaelides (1978) e com os comentarios as tradu¢des modernas. Quando necessario (so-
bretudo no livro I, em que os conceitos séo introduzidos pela primeira vez), as notas tra-
zem diagramas que pretendem evidenciar o contetdo tedrico-musical descrito por Aris-
toxeno. Embora tenhamos buscado evitar a comparacdo do sistema aristoxénico com o
moderno, utilizamos, além de diagramas, também algumas representacGes em partitura
moderna para grafar as divisdes de tetracordes e a Escala Perfeita Maior no livro I, pois
identificamos que esses fendmenos poderiam ser melhor compreendidos se representados
em uma pauta moderna. Porém, cabe notar que a notacdo diastemética ocidental ndo é

capaz de refletir (em termos de altura, tessitura, etc.) 0 modo como soava, de fato, uma

192 Aristoxeno, sendo um peripatético e aluno direto de Aristdteles, é herdeiro do vocabulario filosofico de
Aristoteles. Com o auxilio do léxico de Bonitz (1867) e das tradugdes de Aristoteles, tentamos manter a
coeréncia tradutologica de termos técnicos da filosofia aristotélica.

193 Os termos musicais sdo discutidos em nota conforme aparecem no tratado.
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escala grega, considerando que temos uma compreensdo ainda parcial desses elementos
da masica grega®®*. Em virtude disso, estudiosos contemporaneos tendem a utilizar so-
mente diagramas para evitar anacronismos!®. Cremos, no entanto, que as partituras po-
dem auxiliar a compreensdo musical do que esta descrito no texto, sendo apenas um re-
curso visual que torna as escalas apresentadas por Aristdxeno um tanto mais familiar para
o leitor moderno.

Ademais, nosso trabalho ndo poderia ter sido realizado sem a consulta a comen-
tarios aos Harm., como os que acompanham as ja citadas edi¢des e as notas de Barker
(1989) a traducdo inglesa, alem de artigos e livros especificos. Nossas notas a traducao
buscam apresentar o debate entre esses estudiosos e esclarecer op¢des de leitura e de in-
terpretacdo do texto, além de discutir a terminologia e aspectos técnicos do tratado. No
texto, as paginas das edi¢bes de Meibom [M] e de Da Rios [R] aparecem numeradas entre
colchetes e marcamos as 152 linhas da edi¢do de Da Rios a fim de facilitar a localizacédo
para o leitor. Nas notas, citamos as paginas de Meibom seguidas de equivaléncia com as
paginas de Da Rios. No mais, seguimos as abreviacGes de nomes e obras antigas sugeridas
no Greek-English Lexicon de Liddell & Scott (LSJ). No caso de autores cujas obras nao

constam no LSJ, optamos por abrevia-las por suas primeiras letras'®®.

194 Nos ultimos anos, a arqueomusicologia tem apresentado muitos avangos que nos permitem reconstruir
0s instrumentos gregos e vislumbrar qual era a gama sonora possivel para cada um. Ver Hagel (2004) e
(2009), por exemplo.

195 Cf. Barker (2007) e Hagel (2010).

196 Cf. lista de siglas.
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TRADUCAO
SIMBOLOS EDITORAIS

o [M.] — linhas da edigéo de Marcus Meibom (1652)

o [R.] - linhas da edicdo de Rosetta da Rios (1954)

o [ 1-emendas de Da Rios ou de outros editores ao texto dos codices
o <> —adicdes nossas a traducéo

. { } - trechos sugeridos por Da Rios para excluséo
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Os ELEMENTOS DE HARMONIA DE ARISTOXENO DE TARENTO

LIvro |

I
[Prélogo]

[R.5] [M.1] Uma vez que a ciéncia da melodia! tem muitas partes e esta dividida

1 H4 pelo menos duas acepgdes da palavra “uéhog” anteriores a Aristoxeno: (1) melodia como a unido de
som musical, ritmo e palavra (canc¢ao), como na definicdo em Resp. III, 398d: “10 uéhog éx TPV €0tV
ovykeipevov, Aoyov € kai appoviog kai pvOpod” (a melodia é composta por trés partes: palavra, harmonia
e ritmo) e (2) sequéncia de sons da voz ou de instrumentos, como em Grg. 502¢: “&i Tig mepiEdot T
TOWCEMG TAOTG TO T€ LEAOG Kol TOV PLOUOV Kol T pétpov, dAlo Tt §j Adyol yiyvovtal t0 Aewmdpevov” (se
alguém retirasse da composi¢do completa a melodia, o ritmo e o metro, o0 que sobra seria outra coisa que
ndo palavras?). Nos Harm., os tradutores e comentadores de Aristdxeno ndo sdo unanimes no modo como
compreendem o termo no tratado. Em suas traducdes, Ruelle (1871, p. 3) e Da Rios (1954, p. 3) e Barker
(1989, p. 126) observam o primeiro sentido, enquanto Westphal (1883, p.102) e Cartagena (2001, p. 222)
tomam pélog observando o segundo. Segundo Laloy (1904, p. 23), seria natural que Aristéxeno empregasse
0 termo observando seu sentido estrito, (2), dado que ele busca delimitar o objeto de estudo da harmonia
como sendo a melodia musical desacompanhada de poesia. Gibson (2005, pp. 43-44), no entanto, sustenta
uma opinido diferente e afirma que, nessa passagem, Aristdxeno utiliza o termo com sentido (1), tendo em
vista que ele pretende enfatizar a divisdo da ciéncia do péhog em muitas partes: a harmonia, o ritmo, a
métrica, etc., de modo que a ciéncia do mélos aqui citada consistiria em uma ciéncia mais ampla que en-
volve ndo so6 o estudo de melodias pura (harmonia), mas também outras ciéncias que concernem a musica
completa (ritmo, métrica, organologia, etc.). Nessa visdo, mélos seria um sindnimo de mousiké. Contudo,
essa leitura tornaria inconsistente o uso de “pélog” no tratado, porque, ao longo do livro I, seu uso (sob a
expressdo Hewpia mepi péhovg) parece sempre se referir somente a harmonia (cf. I, 8.2-3 [M] = 1, 12.17-18
[R]), assim como, no livro 11, o estudo do pérog € identificado como sendo a harmonia (cf. I, 32. 10-12 e
33.2-3[M] =11, 41.13-15 € 42.8-9 [R]). Aristoxeno nao utiliza a formulagdo “ciéncia do mélos” ou “estudo
do mélos” para se referir a ciéncia que engloba a harmonia e as outras disciplinas musicais, mas afirma que
elas sdo parte da disposicdo do masico, ou seja, estdo sob a algada da mousikeé (cf. 11, 32.4-9 = 11, 41.10-12
[R]), como bem nota Barker (1989, p. 126), que aceita hesitante a leitura de mélos com o sentido (1),
argumentando que, se o termo ndo for entendido como “canc¢éo”, é bastante dificil definir quais séo as
“outras partes” do mélos.

O que Aristoxeno parece querer dizer, na verdade, é que ha varios estudos do mélos, por isso ele
tem muitas partes e esta dividido em diversas naturezas (como discutiremos na préxima nota), mas um dos
estudos do mélos diz respeito a melodia musical pura: a disciplina da harmonia. Assim, a ciéncia do mélos
se divide em muitas naturezas porque uma ciéncia que tenha por objeto o pédog tomado sem nenhuma
qualificagdo ndo pode ser una. Afinal, ndo ¢ possivel reduzir a melodia musical (10 povokov pérog), que
é a melodia diastematica harmonizada (ppocuévov), e a melodia relativa ao discurso falado (16 Aoyhdeg
uéroc) (1, 18.11-19.16 [M.] =1, 23.13-24.15 [R.]) a um Unico principio, isto é, a uma Unica ciéncia: 0 mélos
musical seria objeto da harmonia, ao passo que o mélos discursivo seria objeto de uma outra ciéncia, como
a retorica. Em Ret. 1403b21-35, por exemplo, menciona-se que ha um estudo da hypokrisis (expressao) que
concerne ao uso de acentos, entonacao, tom de voz, volume etc. Esses assuntos diriam respeito, portanto, a
uma ciéncia do mélos falado. Também no fr. 88 [Parente] de Xendcrates se apresenta uma divisao da ciéncia
da voz (pwvn) entre falada e cantada: uma seria composta por letras e outra por intervalos e sons. Quanto
ao estudo do mélos diastematico, ele também n&do deve ser tomado sem qualificagBes, uma vez que Arist6-
Xeno reitera que apenas as melodias harmonizadas (fppocpéva) sdo objeto da harmonia. Ainda que se possa
dizer que, em algum sentido, a melodia ndo-harmonizada é compreendida por aquele que conhece a melodia
harmonizada, ndo ha uma ciéncia da melodia ndo-harmonizada, tampouco a ciéncia acerca da melodia har-
monizada toma a melodia ndo-harmonizada como seu objeto. Nesse sentido, 0 modo como os harmonistas
e 0s pitagéricos estudavam a harmonia é tido como ndo-musical por Aristdxeno justamente porque eles
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em diversas naturezas?, é preciso considerar uma delas como sendo a chamada disciplina

consideram a melodia diastematica sem qualificacOes, isto €, sem se preocupar se ela € harmonizada ou
ndo. No inicio deste livro, a tarefa de Aristoxeno é discernir essas naturezas e definir qual é a natureza do
mélos musical que é objeto da harmonia (cf. 33.2 [M] = 42.9 [R]).

2 Podemos tentar entender “molvpepodg obong kol Snpnuévng eig mheiovg 18éag” do seguinte modo: Aris-
toxeno dird mais adiante, como vimos, que hé diversas naturezas (pHoeig) do mélos (I, 4.10 [M] =1, 8. 12-
13 [R]): h&d a melodia pura da fala (continua) e a melodia pura do canto (diastematica), as quais configuram
péln em sentidos diferentes (I, 18.11-14 [M] =1, 23.12-13 [R]). O objeto da harmonia esta restrito a melodia
diastemaética (o canto vocal ou instrumental) e, além disso, ndo é qualquer melodia do canto que pode ser
seu objeto, mas apenas a melodia harmonizada (fyppoocpévoc), cuja natureza é diferente daquela desarmo-
nizada:

péhog

A0YDOEG SlaoTpaTIKoV

1PHOG VoV AveprocTOV

Figura 1: divisdo das naturezas do mélos

Ou seja, € preciso ndo apenas que a melodia harmonizada seja composta de notas e escalas (a saber, seja
diastemética), mas também que possua uma combinacdo de uma certa qualidade segundo os parametros
melddicos estabelecidos por Aristoxeno, visto que também a melodia desarmonizada seria composta de
notas e escalas (cf. I, 18. 17-20 [M] =1, 23.16-20 [R]). Assim, parece mais razoavel compreender a afirma-
¢do de que essa ciéncia € “molvpepnc” e “ompnuévn gig mheiovg idéac” no sentido de que ha diversas formas
de ciéncia do pélog e que ela esta dividida em diferentes coisas no mundo (pace Tocco (2019, p. 12), que
propOe que a ciéncia do mélos esta dividida em uma parte tedrica, uma pratica e uma poética, como nas
defini¢des de tratadistas tardios, de modo que “mAgiovg idéag” se referiria a esses muitos aspectos da ciéncia.
Isso, no entanto, também tornaria o uso de mélos inconsistente no tratado e ndo parece ser o caso em lugar
nenhum dos Harm.). Desse modo, Aristdxeno parece ser bastante cuidadoso na escolha dos termos nesse
primeiro paragrafo, uma vez que ele pretende identificar o estado de falta de unidade no tratamento da
ciéncia concernente a todo mélos sem qualificagdes. Isso é evidente, também, no tratamento que Aristoxeno
confere a ritmica, pois o ritmo também teria muitas naturezas, mas somente uma delas integra a masica
(Rhyt. I [Pearson]: “[...] tod puOuod mheiovg gicl pdoelg [...] viv 8 uiv mepi adTod AekTé0v ToD £V LOVOIKT
tortopévon pubuod.” “[...] ha muitas naturezas do ritmo [...] mas agora nos devemos falar do ritmo que é
colocado no ambito da musica”).

H& muitos exemplos de passagens na obra platdnica e na aristotélica que evidenciam que o em-
prego de “moAvuepns” (para Aristoteles) e de “dmpnuévn &ig mheiovg idéac” (para Platdo) indicam coisas
que ndo tém (por elas préprias) unidade. Em Poet. 23 1459a37-b2, por exemplo, “moAvuepnc” indica a falta
de unidade da acéo representada. Semelhantemente, em Pol. 1311a33-34, “molvuepng” indica a falta de
unidade do conceito de hybris, o qual, apesar disso, poderia ser unificado por referéncia ao fato de que
todas as hybreis sdo causa de orgé. Em Theat. 184d1-5, por sua vez, SOcrates afirma que seria surpreendente
se muitas sensagdes residissem em n6s como em um cavalo de madeira, mas ndo convergissem todas para
uma Unica natureza (eig v tva i6éav) — seja ela alma ou como quer que se deva chama-la — por meio da
qual nods percebemos todas os objetos sensiveis através das sensacdes tal como através de instrumentos. Do
mesmo modo, em 203c4-6, SOcrates questiona se a silaba consiste em ambas as letras ou, se ha mais do que
duas letras, se ela consiste em uma unica natureza (piov tivo idéav) gerada a partir da composicéo delas.
Considerando esses exemplos, Aristoxeno estaria dizendo que a ciéncia do péilog nao ¢ uma so, isto é, ela
ndo se reduz a uma Unica natureza (piov Tva idéav), motivo pelo qual é necessario afirmar que € preciso
tomar “uma dessas idéo1”, a ciéncia chamada “harmonia”, para exame e circunscrevé-la somente a assuntos
que concernem escalas e tonalidades, isto €, a assuntos propriamente musicais. Por conseguinte, ao dizer
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da harmonia, que é primeira pela ordem e que possui uma propriedade elementar®. Com

efeito, ela é a primeira dos estudos <musicais>* e a ela compete tudo o que contribui para

7

que a ciéncia do mélos ¢ “tem muitas partes”, Aristoxeno estaria enfatizando que, por ela propria, ela ndo
possui unidade, o que significa que é preciso ou procurar algo que unifique essa ciéncia (o que Aristdxeno
ndo parece fazer) ou tomar uma das unidades que sdo indicadas pelo termo “ciéncia do mélos” e torna-la
objeto do tratado. Quanto a tradugéo de “idéag” por “natureza”, o contexto parece sugerir que Aristoxeno
esta tratando ndo de formas, espécies ou aspectos do mélos, mas de tipos diferentes dele — sem se compro-
meter com a existéncia ou ndo de uma unidade do mélos qua género. Ver também Lexicum Platonicum s.v.
idéa vol. 11, p. 86, que € precisamente o sentido do termo nas passagens do Teeteto citadas acima.

3 Essa passagem é de dificil interpretacdo: em que medida a harmonia é a primeira pela ordem e possui uma
propriedade elementar dentro da mousiké, se ela ndo fornece principios para a ritmica ou para as demais
ciéncias que compdem a ciéncia da musica? Uma saida para esse problema consistiria em dizer que hd uma
relacdo entre os objetos das ciéncias, segundo a qual o objeto da ciéncia primeira pela ordem é um elemento
do objeto da ciéncia seguinte (para os dois tipos de relacdo, ver McKirahan (1978) e Arist. Cat. 12 14a35-
b3: os elementos sdo anteriores aos diagramas, assim como as letras sdo anteriores as silabas). O uso do
adjetivo “otoryeiddn” tampouco ¢ claro. H4 um interessante paralelo no De Compositione Verborum (cap.
14, p. 138 [Rhys]) de Dionisio de Halicarnasso, em que o autor cita um argumento de Aristoxeno sobre as
diferencas entre as letras e os elementos. Os elementos seriam as vogais e as demais letras seriam néo-
vogais. Em seguida, Dionisio se refere a certos autores que teriam dividido em trés “as fung¢des primeiras e
elementares da voz” (t0¢ npdTag 1€ Kol oTorEWDdELS ThG dLVANELS): as Vogais, as semivogais e as mudas
(consoantes). Nesse caso, a expressdo “tig mpdTOG T€ Kol 6ToEWmdELg Thg dvvapels” indicaria os sons
basicos da lingua antes de palavras ou frases serem formadas. Semelhantemente, dizer que a harmonia
possui uma propriedade elementar poderia ser algo que se atribui a ela em razéo de seu objeto: o objeto da
harmonia sdo os sons musicais, que sdo, por sua vez, o objeto mais basico da musica. Nos fragmentos
restantes dos Elementos de Ritmica, por exemplo, ndo parece haver nenhum principio da harmonia sendo
utilizado como principio da ritmica, mas parece haver uma relacdo de anterioridade e posterioridade pela
ordem que ndo envolve a subordinacgéo das ciéncias posteriores a harmonia. A nosso ver, Aristoxeno esta
reiterando o fato de a harmonia ser a primeira pela ordem e mais fundamental dentre as ciéncias musicais
porque as melodias, consideradas em abstrato, sdo anteriores a melodia com ritmo que, por sua vez, é an-
terior a melodia com palavras metrificadas (cangéo), de modo que a ciéncia do ritmo katd povoikny estuda
o0 ritmo musical, a métrica estuda o metro das palavras concatenadas em uma melodia e assim sucessiva-
mente. Desse modo, embora nenhuma dessas ciéncias ulteriores considere o mélos per se ou utilize seus
principios (cf. Rhytm. 2.1 [Pearson]), para se ter musica, parte-se de sons musicais concatenados de um
certo modo e, entdo, adiciona-se a essa melodia pura o ritmo, 0 metro, as palavras, as frases etc., tal como
na gramatica se parte das vogais (elementos) para entdo se formar silabas e, depois, palavras que podem ser
ordenadas em uma frase, etc. Poder-se-ia questionar se essa seria, de fato, a ordem de composic¢éo da musica
entre 0s gregos e se ela é estanque desse modo, mas, ainda que a composi¢do comece de um elemento
posterior a melodia, para que ele seja musical e passivel de ser executado melodicamente, ele deve ser
organizado de modo adequado a uma melodia. Por exemplo, ainda que se comece a compor pelo ritmo, é
preciso que ele seja um ritmo passivel de ser aplicado a uma melodia. Por isso, Aristoxeno pode dizer que
a ciéncia que estuda a melodia tem uma propriedade elementar e, na sequéncia, que ela é a primeira das
teorias musicais. E curioso, no entanto, que “ser a primeira pela ordem” e “possuir uma propriedade ele-
mentar”, tomados do modo como sugerimos, parecem indicar a mesma coisa (tal como também era o caso
para afirmacdo de que a ciéncia do mélos “tem muitas partes e se divide em muitas naturezas”, de modo
gue Aristdxeno estaria reformulando a mesma ideia com uma terminologia diferente. Ver também Tocco
(2019, p. 11), que traduz a frase como “‘e ha un valore fondante”, mas com uma interpretacdo diferente da
nossa, e Rocconi (2020, p. 170, n. 32), que entende “capacidade elementar” como “o objetivo da harmonia
¢ o estudo dos elementos que compdem a disciplina”.

4 Ha duas opcoes de leitura nessa passagem que implicam posicdes distintas: nos codices, 1&-se “mpdn tédV
Bewpnrc®dv” (lit. “a primeira das teoréticas”), o que indicaria que Aristoxeno estaria se referindo & posicéo
primeira da harmonia dentro de uma ciéncia mais abrangente — a mousiké —, como ele mencionar adiante.
Essa versao ¢é adotada por Meibom (1652), Marquard (1868), Da Rios (1954) e Cartagena (2001), embora
Da Rios substitua “tadta’ na sequéncia por “rovtng” para dar mais sentido ao texto, apesar de ndo ser
gramaticalmente necessario (ver MACRAN, 1902, p. 224). Westphal (1883, p. 205), no entanto, corrige o
texto a partir de uma passagem de Porfirio (In. Pt. Harm. 5.26-7), adotando “Oswpntixnyv tdv tpodtov’ (“a
teorética sobre os principios”). A citagdo de Porfirio apresenta uma formulagdo bastante similar a do inicio
dos Harm.: “mepi 8¢ Tiig appovikiig okentéov, §j TaEEL uEV DILAPYEL TPMTN, SOVAULY O€ GTOLYEIDON KEKTNTAL,
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a teoria das escalas e a das tonalidades, pois convém que nada além disso [R.6] seja con-
siderado por aquele que domina a mencionada ciéncia, pois este ¢ o [M.2] fim® dessa
disciplina. As coisas superiores, quantas sdo estudadas quando a composicdo® ja emprega

as escalas’ e as tonalidades®, ndo mais competem a ela, mas a ciéncia que abrange essa e

BcopnTichv TV TPMOTOY 0Vcav £v poveikdi” (“Deve-se investigar a respeito da harmonia, que € primeira
pela ordem e possui uma propriedade elementar, sendo a teorética dos principios na musica”). Uma formu-
lagdo similar aparece em An. Bell. (19.1-3): “t@®v 8¢ tf|g LOVOIKTAG HEPBV KUPIOTATOV £0TL Kal TPATOV TO
ApHOVIKOV, TV YOp TPOTOV LoVCIKTg TéEPLKE Bempntiky” (Das partes da musica, a mais importante ¢ a
primeira é a harmonia, pois ela é a teorética das primeiras coisas [sc. dos principios] da miisica”). Macran
(1902) ndo adota a emenda inteira, mas aceita a corregdo para “Bempntiknv TV TpHOTO®V”, que, de acordo
com Barker (2007, p. 137) e Gibson (2005, p. 186), é uma leitura que se sustentaria melhor tendo em vista
a posicdo filosofica de Aristoxeno, pois ele estaria aqui apontando para a essencialidade da harmonia para
fundamentar a ciéncia da mousiké. Todavia, como discutimos na not.a anterior, essa leitura suscita uma
dificuldade, dado que a harmonia nao parece fornecer nenhum principio para as demais ciéncias da masica.
Como explica Da Rios (1954, p. 5) em seu aparato critico, pode-se ler o texto transmitido subentendendo,
no contexto, que Aristoxeno estd falando da harmonia como a primeira das partes tedricas da musica
(“mpdtn TOV BempnTiK®dv <pepdv>"). Em nossa tradugdo, portanto, mantivemos a versdo de Da Rios com
a emenda “tovti|¢” para restringir o conteido a harmonia (ao passo que o texto com “todta’” teria como
referente “Oempntic®v”’) e suplementamos “musicais”.

> Em seu emprego aristotélico, téAog pode indicar “fim” no sentido de limite ou de objetivo final (BONITZ,
1870 s.v. téhog). Nessa passagem, ¢ dificil saber qual acep¢do Aristoxeno usa.

O emprego do termo “momtiky ”’ é bastante debatido: Ruelle (1871, p. 2) e Da Rios (1954, p. 5) sustentam
que ele é sinbnimo de “mpaktikn ”, 0 que suscitaria a oposicdo cldssica entre misica pratica e tedrica. No
entanto, essa oposi¢do ndo aparece nenhuma outra passagem da obra de Aristoxeno e é deveras anacronica.
Mais recentemente, Barker (2007, p.139) cita uma passagem de De Mus. 1142bss. (correspondente ao fr.
76 Wehrli), em que Ps. Plutarco afirma que Aristdxeno trata os derivados de “noté®” como composi¢do em
sentido amplo, isto é, incluindo melodia, ritmo, poesia e até a analise do éthos musical (ver o sentido em
MICHAELIDES, 1978, p. s.v. moiém) e jamais de modo equivalente a pelomotia, termo que designa somente
a composicdo de melodias (38.18ss [M] = 48.4ss [R]). O termo “mowtikiy”, cujo significado também é
ambiguo, ndo ocorre em nenhuma outra passagem do tratado e, aqui, deve se referir a composicao poética
em sentido lato (cf. BARKER. 2007, p. 229ss).

" Segundo Aristoxeno (I, 15.30ss [M] = 1, 21.3ss), uma escala (cOotnpa) deve ser formada por uma se-
quéncia de mais do que um Unico intervalo. As escalas apresentadas nos Harm. sdo, em geral, formadas
por tetracordes que podem estar em trés géneros melddicos (enarménico, cromatico ou diatbnico). O termo
“ovotnua” parece ser um termo técnico substituto para o que os gregos antes denominavam por “appovion”
(no sentido de escala) (ver Rocconl, 2005, s.v. systema), como mostra uma passagem no Filebo (17d1-7)
em que se diz que os mais antigos utilizavam “appoviai” para se referir ao mesmo fenémeno que, a época
de Platéo, “cootnua” se refere (cf. BARKER, 2007, p. 35). Aristoxeno, porém, emprega “cootnua’ para se
referir a qualquer sequéncia de intervalos que forme uma escala (Harm. 11, 36.19 [M] = I, 46.1 [R]) (cf.
MICHAELIDES, 1978 s.v. systema), ao passo que utiliza “tévol” para se referir as espécies de oitavas conhe-
cidas por nomes étnicos (&i6og Tod S1d TAGHV).

8 A palavra “tévo¢” ¢ utilizada no tratado para indicar dois fendmenos diferentes: (1) o intervalo de um tom
(46.1ss [M] = 57.1 [R]) e (2) as tonalidades, cujo significado € ainda obscuro e bastante debatido entre os
estudiosos. A parte do tratado em que Aristoxeno se dedicaria as tonalidades estéa perdida, mas, no segundo
livro, ele diz que escalas (systemata) sdo posicionadas nas tonalidades (t6noi) ao serem colocadas em pra-
tica na melodia (11 37.9-10 [M] = Il, 46.17ss [R]). Uma ideia semelhante é encontrada no manual de Cled-
nides (Eisag. 24.6-26.15 [Solomon]), que apresenta quatro defini¢cdes para a palavra 1) um som qualquer;
2) um intervalo de um tom; 3) tonalidade e 4) uso de graves e agudos (entonacao). Os dois primeiros sen-
tidos aparecem no livro | e o terceiro aparece no livro 1l, quando Aristoxeno fala de escalas com nomes
étnicos. A definicdo de Clednides se aproxima daquela de Aristoxeno no segundo livro: “Tonalidade, sem
espessura, € um lugar da voz capaz de receber uma escala” [...] A tonalidade é como um lugar da voz
quando falamos de dorico, frigio, lidio ou algum dos demais. Segundo Aristéxeno, ha treze tonalidades
[...]” (“Tovog 8¢ 0Tt TOTOG TIg TG POVI|G OEKTIKOG GLOTAUATOG ATAATIG [...] 0 6& OG <TOTOG POVT|G>, dTOV
Aéyopev dmplov 1§ epOylov §j Adlov 1 Tdv dA eV Tvé. €lol 8¢ kata Aplotoevov <iy> tovor”). Na
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outras, através das quais se estuda tudo que é relativo a musica. E esta, por sua vez, é
competéncia do masico®.

]
[A harmonia segundo os predecessores]

sequéncia, Clednides lista as treze tonalidades de acordo com as diferengas de tessitura de cada uma, talvez
baseado em uma parte perdida dos Harm.: hipermixolidia, mixolidias aguda e grave (hiperiastica e hiper-
ddrica), lidias aguda e grave (edlica), frigias aguda e grave (iastica), dérica, hiperlidias aguda e grave (hi-
poedlica), hiperfrigia grave, hipoiastica e hiperdorica. Esses nomes remetem as sete harmoniai citadas por
Platdo, que funcionariam mais como afinacdes para lira e aulos, uma vez que a sistematizacdo do que se
convencionou chamar por “modos” teria se dado muito depois da época dele (GURD, 2019, p. 19).
Ademais, a distincdo entre tonalidade e modo no periodo de Aristoxeno ainda é uma questdo em
debate na literatura. O harmonista Kleebe (1784, p. 48), por exemplo, reconhecendo a dificuldade de se
definir o que € o tonos, defende uma equivaléncia entre a nogao de modo e a de tonalidade na Antiguidade.
Na fortuna critica de Aristdxeno, muitos estudiosos, como Laloy (1904b, p. 38), também sugerem que a
noc¢do de tonos substituiu, em alguma medida, a de “espécies de oitava/modos”, que é um dos sentidos da
palavra “appovia” para os tedricos anteriores a Aristoxeno. No entanto, em seu livro de 1936 sobre modos
gregos, Winnington-Ingram afirma néo ser possivel chegar a conclusdes a respeito do que exatamente tGvog
e appoviat delimitam e se compartilham o mesmo objeto no periodo classico, dado que hd uma variagéo de
sentido dependente da época da musica grega e do tedrico (cf. WINNINGTON-INGRAM, 1936, p. 49). Mais
recentemente, Solomon (1984) retomou a ideia de Laloy e defendeu um argumento interessante de que
“harmonia” era um termo amplo utilizado para agrupar diversos estilos musicais regionais, escalas (ou
melodias bésicas) e afinagdes, ao passo que a nog¢éo de tdnos, criada posteriormente, seria uma tentativa
tedrica e mais tardia, do século 1V a.C. em diante, de regularizacdo desses padrées melddicos com fins
analiticos. De acordo com Anderson (1980, p. 83), as harmoniai formam um Gesamkunstwerk, isto &, for-
mas completas de arte, com musica, ritmo, danca e cerimonialismo proprios, oriundas de comunidades
antigas isoladas, mas que, com o pan-helenismo, passaram por processos de estandardizacéo e se tornaram
escalas com uma disposicdo fixa de intervalos. Ainda assim, no texto de Aristoxeno, como observa Barker
(2007, p. 223), é bastante dificil definir o conceito de ténos, pois, ao falar disso em Il, 37.8ss [M] = II,
46.17 [R], ele parece sugerir que as tonalidades “mapeiam as relagdes de altura (pitch) entre diferentes
formas de escalas”, o que nos levaria a pensar em um sistema de tessituras analogo ao dos modos eclesiés-
ticos, por exemplo, e ndo em um sistema de tonalidades a rigor, como parece indicar sua propria defini¢do
de tonalidade no livro Il. Para uma outra visado a respeito dos tonoi, ver Hagel (2000, 165-190). Para a
relagdo entre as escalas étnicas e o conceito tardio de modo, ver SOLOMON, 1984, p. 3. Para o uso de “tdnos”
como uma regido da voz, ver Baquio (Harm. 1.16 [Meib].), um autor bastante tardio que trata os tonoi como
um sindnimo de trépos (modo). Sobre 0 nome “ténos” e a relagdo com a palavra “tom”, Ptolomeu diz que
0s antigos tonoi, como ddrico, frigio e lidio, seriam chamados assim porque, inicialmente, as méses deles
diferiam entre si em 1 tom (“t6nos™), por isso se utilizaria a mesma palavra para indicar ambos os fenéme-
nos (Harm. 62.19-22, ver demonstragcdo em Lynch, 2018, p. 301). Quanto aos tradutores, ndo ha unanimi-
dade de interpretacdo em relag@o ao sentido de Tovog na passagem: Meibom, Westphal, Macran, Da Rios e
Cartagena traduzem por “tonalidade” e Ruelle traduz por “tom”, enquanto Barker prefere apenas transliterar
o termo (Barker, 1989, pp. 25-30). Parece-nos, no entanto, que Aristoxeno esta de fato empregando “toévoc”
com um sentido analogo ao sentido de “tonalidade” nessa passagem, isto €, como um tipo de agrupamento
de intervalos em relagdo definida e hierarquica (cf. MICHAELIDES, 1978 s.v. tonos). O assunto seré retomado
no segundo livro como a quinta parte da harmonia (11, 37 [M] = Il, 46 [R]). Ver também notas 224 e 226 a
tradugéo.
® Apos esse paragrafo, os termos “mpaypateia” e “Smotiun” parecem ser utilizados como sindnimos para
se referir & harmonia. A harmonia é uma ciéncia independente, mas é também uma disciplina da mousiké,
que €, por sua vez, uma ciéncia mais abrangente. No entanto, Aristoxeno utiliza ambos os termos para se
referir & harmonia apds esse primeiro paragrafo. No caso dos verbos “mpayuatedopat”’, “émotuon” e
“Bempéw”, Aristoxeno parece utiliza-los sem delimitar maiores distingdes para falar do estudo ou da inves-
tigagdo a respeito da harmonia. O termo “Oewpia”, no entanto, parece ter um uso circunscrito a mélos (cf.
Index Verborum de Da Rios, 1954, p. 158). Na tradugdo, tentamos manter uma traducg&o especifica para os
dois termos: “mpaypoteio” por “disciplina” e “é€motiun” por “ciéncia”.
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[R. 6.6] Ocorreu aos predecessores [que trataram da disciplina “harmonia] que-
rerem ser, [na verdade, somente]*® “enarmonistas”?, pois trataram somente do prdprio
enarmonico’? e nunca tiveram nenhuma nog&o sobre os outros géneros®3. Sinal disso é
que seus diagramas'* dispunham somente escalas enarménicas. Ninguém jamais obser-
vou <as escalas> diatnicas ou cromaticas®. [R6.15] Ainda assim, os seus diagramas, nos
quais falavam apenas a respeito das escalas enarmonicas octacordes, exibiam toda a or-
dem da melodia®®. Ninguém, porém, tentou examinar outros arranjos e extensdes <de

escalas>!" nesse proprio género e nos restantes; mas, isolando um Gnico tipo <de coisa>,

10 As adicGes sdo de Marquard (1868) ao texto a partir de uma citagdo quase ipsis litteris de Proclo no In
Plat. Tim. (v. 2, p. 169.16ss [Diehls]) a esse trecho do tratado. Todos os demais editores incorporam as
adicBes em seu texto.

11 Aristéxeno acusa seus predecessores, que ficaram conhecidos como “dppovucoi” (harmonistas) (ver in-
trodugdo), de estudarem exclusivamente o género enarménico. Como aponta Cartagena (2009, p. 246), ha
um jogo de palavras entre o género enarmonico (indicado pelo termo “appovia” e, mais especificamente,
pelo adjetivo “évappoviog”, subentendendo yévoc) e a designacdo daquele que estuda harmonia
(appovikog). Dessa forma, optamos por uma tradugdo que mantivesse o jogo de palavras do original. Nas
outras referéncias aos predecessores, mantivemos a tradugéo de “dppovikoi” por “harmonistas”.

2 Meibom corrige “appoviédv” (codd.) para “&vappoviov”, possivelmente a fim de esclarecer o texto, o que
é seguido por todos os editores posteriores. A corre¢do, no entanto, é desnecessaria, ja que Aristdxeno
emprega a palavra “appovia” também para se referir ao género enarmonico, como mencionado na nota
acima.

13 A teoria aristoxénica trata de trés géneros melddicos: diatbnico, cromatico e enarmdnico, formados de
acordo com a mudanca das notas maéveis no tetracorde, como o autor explicard mais adiante (I, 22 [M] =1,
28 [R]). Pode-se pensar nos géneros como tipos de afinagBes, como sugere Barbera (1984, p. 232), que
propiciam um certo nimero de escalas com diferentes disposi¢des intervalares a cada género.

14 Diagramas eram representaces geométricas utilizadas pelos harmonistas e consistiam em uma linha reta
na qual se tragava pontos a cada quarto de tom (isto &, a diése enarménica, que é o menor intervalo identi-
ficavel pela audicdo segundo Aristoxeno). Esse procedimento era utilizado para mapear os intervalos e
escalas segundo a soma de intervalos em quartos de tom. Mais adiante, isso sera identificado pela designa-
¢do de “katapyknosis” (subdiviséo de intervalos (em diagrama)) (cf. BARKER, 1989, p. 127).

15 Aristoxeno provavelmente esta se referindo somente aos harmonistas, sem mencionar os pitagéricos. No
entanto, um fragmento atribuido a Arquitas (Fr. D17 = A16) fala da divisdo dos tetracordes em trés géneros
(Cf. LAKS & MosT, 2016, p. 248), mas, como sugere Barker (1978a), Aristoxeno talvez o ignore porque
ndo considera que ele esteja tratando de musica, mas de aritmética (ver também CARTAGENA, 2001, p. 339).
16 A expressdo “ordem da melodia” (t6&i¢ Tiic pedmdiog) se refere a ordem de concatenacdo dos sons em
uma dada melodia (MICHAELIDES, 1972, s.v. peh@dia). Da Rios (1954, p. 5), Barker (1989, p. 127) e Car-
tagena (2001, p. 115) traduzem a oracg&o relativa desta passagem como uma oragdo concessiva, visto que,
como comenta Cartagena (op. cit.), além da posicéo incomum da relativa grega, Aristoxeno parece apontar
um mérito nos diagramas dos predecessores, ou seja, esses diagramas, embora tratem apenas das escalas
enarmdnicas octacordes, mostram toda a ordem da melodia, o que é algo positivo na visao do peripatético,
dado que muitos tedricos anteriores sequer mostravam a ordem completa da melodia. Decidimos, porém,
seguindo Denniston (1996, p. 556), traduzir “kai Tot... Y como parte da oragdo principal, cuja funcéo é
apresentar uma objecdo, uma invalidacdo do ponto anterior ou um elemento surpresa no discurso com valor
coNcessivo.

17 “gyfjua” é o arranjo dos intervalos na escala, isto €, a forma da disposicdo dos intervalos ou das partes
de uma escala (MICHAELIDES, 1978, p. 296). De acordo com Macran (1902, p. 225), “oyfjua” € o trago
distintivo entre duas escalas que possuem os mesmos intervalos, mas arranjos (isto é, disposicdo interna de
intervalos) diferentes. “péyeBog”, por sua vez, € um termo utilizado para designar dois conceitos diferentes
nos Harm.: a magnitude de um intervalo (tamanho, amplitude) ou a extensdo de uma escala, como comenta
Cartagena (2009, p. 262). Traduzimos o termo por “magnitude” quando se refere a um intervalo e por
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a saber, a extensdo de oitava, de toda a melodia da terceira parte'®, consideravam que toda
a disciplina dizia respeito a isso'®.

[R.7] Talvez tenha ficado claro para nds anteriormente®, quando examinamos as
opinides dos harmonistas, que eles nao trataram de nada de modo algum, nem mesmo das
proprias coisas a que estavam se dedicando?. Agora, porém, isso ficara ainda mais facil
de perceber, [M.3] pois examinaremos em detalhe as partes da disciplina — quantas séo e
qual fungéo cada uma delas possui —. De fato, descobriremos que eles ndo se dedicaram
a algumas dessas partes em absoluto, enquanto <se dedicaram> a outras de maneira insa-
tisfatoria. Assim, a0 mesmo tempo que isso sera evidenciado por nds, também veremos

em linhas gerais o que € a nossa disciplina.

Il
[Programa da harmonia]

“extensdo” quando se refere a uma escala. Nos manuais aristoxénicos, o termo “oyfjuate” é comumente
utilizado para designar as espécies de oitava sob nomes étnicos, antigamente denominadas “appoviat”
(THORP, 1991, p. 58). Nos Harm., porém, Aristoxeno néo os circunscreve a isso.

18 Isto ¢, do género enarmdnico.

19 Da Rios adota uma leitura presente apenas no codice Parisinus (Pb, sec. XVI), em que se 1& “yévovc” no
lugar de “pépovg” na passagem “dmotepuvouevol tig OAng pedmdiog tod tpitov pépoug [...]7 e aceita as
exclusdes propostas por Macran (1902), resultando no seguinte texto: “dmotepvopevor tijg 6Ang pelmdiog
0D Tpitov yévoug [codd. pépoug] &v t {yévog} néyebog {6}, 10 d10 TOo@®V, TEPL TOHTOL TGOV TETOINVTOL
mpaypateiov” (“separando uma unica magnitude, a oitava, de toda melodia do terceiro género, faziam todo
o seu estudo sobre isso”). Outros editores, como Macran e Cartagena, consideram a leitura de Pb como uma
corrupcao e preferem a leitura da maioria dos codices. Macran (1901, p. 226) prefere excluir “yévog” e “3¢”
crendo que se trata de uma inser¢do equivocada de algum escriba, pois, em sua leitura, a segunda ocorréncia
de “yévoc” também seria uma referéncia ao género enarménico. Ademais, como explica Cartagena (2001,
pp. 115-116), é natural se referir ao género enarmonico como “a terceira parte da melodia” e sempre que
Avristdxeno lista 0s géneros, 0 enarmonico aparece em terceiro lugar, o que viabiliza a leitura do cédice. No
entanto, as razdes paleograficas para a exclusdo de “yévoc” e “0&” ndo parecem ser tdo convincentes ¢ a
leitura com o texto dos cddices mais antigos faz sentido, embora seja bastante truncada: seria necessario
pressupor que haveria uma imprecisdo terminolégica da parte de Aristoxeno no uso de “yévoc” na segunda
ocorréncia, que aqui significaria ndo “género melddico”, mas “tipo” em sentido lato, ao passo que “6¢”
introduziria um aposto (cf. DENNISTON, 1996, s.v. 6¢ I(A)1, p. 163). Em nossa tradugdo, portanto, vertemos
o texto tal como transmitido pelos codices mais antigos (A, M e V), que € a lectio difficilior, interpretando
a segunda ocorréncia de “yévog” como “tipo”.

20 A expressdo “év 1oig EunpocOev” possivelmente se refere a escritos ou palestras anteriores realizadas
pelo autor, cujo assunto provavelmente era o exame especifico de teorias dos predecessores (Cf. BARKER,
1989, p. 127, n. 8).

21 Isto ¢, 0 género enarmonico.
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[R. 7.9] Antes de mais nada, quem pretende investigar a melodia deve determi-
nar?? o movimento do som?3 como um movimento no espago®*, pois ndo ha apenas um
tipo de movimento. De fato, produz-se o0 movimento mencionado quando falamos e

qguando cantamos, pois é evidente que o agudo e 0 grave estdo presentes em ambos 0s

22 Como comenta Cartagena (2001, p. 157), Aristoxeno utiliza o verbo “Siopilw” com o sentido de delimi-
tagdo, determinagdo ou distingdo conceitual, ao passo que utiliza “0piw” com o sentido de delimitagdo
fisica ou material de algo (assim sera usado no livro I1, por exemplo, para se referir as notas que circundam
um dado intervalo).

23 “pmvn)” é tanto a voz humana e animal quanto a de um instrumento musical. No tratado, considerando
que Aristoxeno busca uma exposicao cientifica e sistematica, a palavra pode ser traduzida simplesmente
por “som”. Na tradugdo, mantivemos “voz” apenas quando o autor parece se referir ao canto. Em todas as
outras ocorréncias, buscamos o sentido mais geral de “som”, embora também se use “voz” para falar do
som de instrumentos.

24 Ao definir o movimento do som como um movimento no espaco, Aristoxeno pretende descrever o modo
como a nossa percepg¢do apreende as diferengas entre as notas. Para Aristoxeno, o movimento (kivnoig) do
som acontece em um espago retilineo (t6mog) cujos eixos sdo o grave e o agudo:

4 agudo

Y grave

Figura 2: Representagéo do espaco sonoro.
Nota-se que seguimos a orientacdo de Barker (2005, p. 166) e de Gurd (2019, p. 15) a respeito
do pensamento vertical (e ndo horizontal) sobre os diagramas musicais gregos e 0 movimento
descendente da voz.

No caso da voz falada, esse movimento é continuo, pois 0 som ndo se detém em nenhuma nota,
mas atravessa diversas alturas ao longo do tempo. Ja no caso da voz musical, 0 movimento é diastematico
(ou intervalico, discreto), pois a voz se fixa, como descreve Aristoxeno (I. 8ss [M] = 1. 12 [R]), em um
ponto (nota) por um determinado tempo, até passar diretamente para outro (nota) e assim sucessivamente.
Cabe notar, porém, que a passagem de um ponto a outro deve respeitar as regras de continuidade e sucessao
da harmonia para que seja harmonizada. 1sso significaria que o0 espago no qual 0 som se move é um espago
metaforico, isto é, ndo corresponde a um espago fisico, como argumenta Rocconi (1999) (ver também SAR-
RITZU, 2007). O som se moveria, portanto, por entre as alturas e, ao se fixar em um ponto, configuraria uma
nota. Essa visdo, no entanto, é disputada pelos comentadores. Laloy (1904, pp. 19-20), por exemplo, en-
tende que Aristoxeno estaria falando de um movimento factual no ar, isto &, seria 0 movimento do som a
partir de seu meio de produgdo até o ouvido (cf. como descrito em Xendcrates, fr. 87 (= Porf. In Pt. Harm.
8.22ss), em que se tem justamente uma critica de Aristdxeno a visao de Xendcrates sobre definir, dentro da
ciéncia do mélos, que a voz é um movimento do ar, fator desimportante para seu estudo). Assim, essa leitura
de “xivnoig” parece inflacionar a presenga da teoria acustica no tratado, a qual é considerada exdgena a
harmonia. De fato, Aristoxeno, em Il, 44 [M] = Il, 55 [R], afirma que tomar 0 movimento do som como
um movimento do ar é algo que esta além do escopo da harmonia. Também Da Rios (1954, p. 6) parece
ver uma correspondéncia entre a nogdo de espago musical e 0 movimento espacial (deslocamento), tal como
ele é descrito na Fisica de Aristoteles (Phys. 3.2, 201a11-15). No entanto, assim como na leitura de Laloy,
isso sO parece fazer sentido se tomamos 0 movimento do som como um movimento do ar €, Como vimos
na introducdo, 0 movimento no espago sonoro é metaférico. Todavia, 0 movimento do grave para o agudo
(e vice-versa) é de fato uma mudanca, ainda que ndo seja propriamente uma mudanga no espago, mas uma
mudanga quantitativa (Aristoxeno falar, mais adiante, de crescimento e diminuicéo de graves e agudos em
I, 14-15 [M] = 1, 19-20 [R]. Porém, determinar como se da essa mudanga também parece estar fora do
escopo da disciplina da harmonia e importa-lhe apenas representar como a percep¢do apreende essa mu-
danca). Aristoxeno retornara ao espago sonoro em 1,8.14 [M] = 13. 7 [R].
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casos € que este € um <movimento> no espago com base no qual surgem [R7.15] tanto o
agudo quanto o grave?®. Porém, a forma do movimento néo ¢ idéntica nos dois casos. A
respeito disso, jamais alguém delimitou cuidadosamente qual é a diferenca entre cada um
desses <movimentos>. E, entdo, como a diferenca ndo foi delimitada, ndo € muito facil
falar sobre o que é, afinal, uma nota.

[R7.20] Aquele que ndo deseja sofrer o mesmo revés de Laso e de alguns dos
discipulos de Epigono?’ (eles achavam que as notas tinham espessura?®), é necessario
falar sobre <elas> com um pouco mais de precisdo. Com efeito, se isso estiver bem deli-
mitado, muitos dos assuntos subsequentes ficardo mais claros. Para a compreensao desses
assuntos, em adi¢do ao que ja foi dito, [R.8] é necessario falar <dos conceitos de> rela-
xamento, tensionamento, gravidade, agudez e altura e como eles diferem entre si?°. Com
efeito, ninguém falou nada sobre esses assuntos e, enquanto alguns deles ndo foram con-

siderados em seu todo, outros o foram de uma maneira confusa. Depois disso, deve-se

% Vale ressaltar que Aristoxeno ndo esta se baseando na teoria dita pitagorica a respeito das causas do grave
e do agudo, segundo a qual o grave o agudo sdo produtos da velocidade ou da intensidade de um movimento,
a saber, o grave seria produto de um movimento lento e o agudo, de um movimento rapido (cf. por exemplo
Anaxagoras, fr. DK 59 A106, Arquitas de Tarento, Fr. D14, Laks & Most, 2016, pp. 238-245, Arist. De
An. 2.8). Tampouco nosso autor parece se valer da descricdo Aristotélica, segundo a qual o grave e 0 agudo
sdo frutos de um efeito grande ou pequeno no drgéo perceptivo que se da rapida ou lentamente, isto é, como
algo que é causado por uma velocidade do movimento, mas que ndo pode ser reduzido a mera velocidade
do movimento (cf. De Anima, 2.8, 420a26-b4).

% O termo “@0oyyoc” é geralmente traduzido por “som” em sentido lato, mas, neste tratado, ¢ melhor en-
tendido como “nota” justamente por necessitar da distingdo entre movimento continuo da voz e diastema-
tico da musica (como o préprio Aristoxeno aponta na passagem), ao passo que um som, para ser definido,
ndo precisa de maiores delimitacBes (CARTAGENA, 2001, p. 231). Assim, ¢8dyyog é um tipo especifico de
@wvn e representa, como definira Aristoxeno na sequéncia, a queda de um som em um determinado ponto
No espago sonoro.

27 A Laso de Hermione (ca. VI a.C.) ¢ atribuido o primeiro tratado de misica grega, os primeiros experi-
mentos fisicos com mdsica e, possivelmente, também o desenvolvimento do Novo Ditirambo (descrito em
Ps. Plut. De Mus. 1141c), a divisdo enarmdnica do semitom e o primeiro tratado sobre harmonia (WEST,
1992, p. 346). Ele € considerado um dos primeiros “sabios” (copofi) a se dedicar igualmente a pratica e a
teoria da musica (BRANCACCI, 2016, p. 28). Além disso, ele teria sido preceptor de Pindaro e de outras
personalidades importantes (MATHIESEN, 1999, p. 76). A Epigono (ca. V a.C.), por sua vez, é creditada a
invencdo do epigoneion, um instrumento com quarenta cordas, e da técnica do dedilhado da lira sem o
auxilio de um plectro (espécie de palheta) (cf. BARKER, 1989, p. 128 e DA RI0s, 1954, p. 7).

28 Como comenta Da Rios (1954, p. 7), Aristoxeno acusa seus predecessores de quererem “materializar” o
som, conferindo-lhe uma terceira dimensao (espessura), além de altura e extensao (ver cap. V sobre esses
conceitos). Aristoxeno ndo torna a falar sobre a espessura das notas e seu significado ndo é claro. Em Eisag.
2.4 [Solomon], Clebnides faz referéncia, possivelmente, a0 mesmo fendmeno, quando fala de notas sem
espessura (“aplatés”’) no capitulo sobre tonalidade, mas tampouco ele define essa qualidade da nota.

29 Esses termos indicam o movimento da corda da lira para produzir graves e agudos: évéoig é o movimento
de relaxamento do agudo para o grave; énttdoig ¢ o movimento contrario, do grave para o agudo; Bapdtng
é a gravidade; 6&btrg € a agudez; e tdo1g é o produto do ato de tensionamento da corda (teivw), isto é, o
que chamamos modernamente de “altura” (Cf. Harm. I, 10.13ss [M] = I, 15.6ss [R], Da Rios, 1954, p. 7 e
Rocconl, 2003 3).
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falar da extensdo®® do [M.4] grave®! e do agudo, se é possivel o crescimento e a diminui-
¢do até o infinito ou ndo; ou se de um certo modo é possivel e de outro, nd0%,
Determinado isso, deve-se falar dos intervalos em geral e, entdo, deve-se distin-
gui-los de todas as maneiras possiveis de se distinguir. Em seguida, <deve-se fazer o
mesmo> com as escalas e, passando por isso de modo geral, deve-se falar em quantas
divisdes elas naturalmente se segmentam. Em seguida, sobre a melodia, deve-se apontar
em linhas gerais e esbocar qual é a sua natureza segundo a masica, ja que sdo muitas as
naturezas da melodia®®, mas apenas uma dentre todas é de natureza harmonizada e passi-

vel de ser executada®. Através da inducdo que leva a isso disso®® e da separacio da <

%0 Ha uma variacdo textual nessa passagem. A maioria dos mss. (M, V, U e N) apresentam a ligdo
“Aartooig”, que € seguida por Da Rios e por Meibom. O mss. mais antigo (A, sec. XII), no entanto, apresenta
a licao com “d1d0ta01c”, assim COMO 0 ms. Pg, 0 que &, segundo Vicent (1847, p. 22), uma leitura defeituosa
talvez herdada de An. Bell. 42.1. Nos Harm. como um todo, os termos variam em diversas passagens (I,
4.1,13.33,14.9, 18, 30 [M] =1, 19.8, 14, 15.4, etc.) e somente em 11, 38.1 [M] = I, 47.14 [R] 0s mss. s&o
unanimes na licdo com “d1dctacits”. HA uma tentativa de unificagdo dos termos da parte dos editores: a
leitura com “Sidotaois” é preferida por Marquard, Westphal, Laloy, Macran e Cartagena, ao passo que a
leitura com “didtacis” € preferida, na maioria das vezes, por Da Rios e Meibom. Segundo Cartagena (2001,
pp. 117-119), “dudractc” ¢ um termo pouco atestado e de sentido obscuro em contexto musical, mas muitos
editores sustentam essa leitura tendo em vista de I, 20.32 [M] = I, 26.7 [R], passagem em que o uso de
“dateivem” na frase anterior sugeriria, por relagdo etimoldgica, que a palavra seguinte seria “didtootc”
(d160tao1g viria de diiotnui). Todavia, como os contextos nos Harm. quase sempre se referem a extenséo
dos graves e dos agudos, Cartagena acredita que “didotacis” seria uma leitura melhor. Embora ambas as

~ 9

palavras possam possuir o sentido de “extensdo” segundo o LSJ e o DGE, a leitura com “d1dctoois” parece
acertada por trés razdes 1) “d1dctoo1g” € a Uinica concordancia entre todos os mss. 2) a perda do “c” entre
as silabas seria um erro paleografico comum, mais do que sua adi¢do por engano (CARTAGENA, op. Cit.) e
3) “dibotacts” € utilizada amplamente na geometria para se referir a extensdo desde Aristoteles (DGE s.v.
dubotacig A.7).

31 Aristoxeno parece intercambiar as formas “Bopic/0&0¢”, “Bépog/dEoc” (substantivado) para se referir ao
que é 0 grave, ao passo que utiliza, na maioria dos casos, “Bopvtng/6&0utng” para se referir a gravidade e a
agudez (Cf. 1, 3.11, 15e 30 [M] =1, 7.11, 15 e 4 [R]) (ver CARTAGENA, 2001, pp. 266-267). No tratado,
principalmente no terceiro livro, também aparecem formas substantivadas precedidas por érni para indicar
tanto a gravidade como conceito quanto como o movimento descendente da voz.

%2 Discutiremos a possibilidade aumento e a diminuic&o até o infinito no livro 111, nota 405.

33 Como vimos na nota 2. Ver também Rhyt. 1.1ss [Person].

3 O termo “fippocuévog”, participio médio-passivo de “apudterv” (harmonizar, afinar), é um adjetivo re-
lacionado ao conceito de “to fipuoopévov”, que se refere a melodia que obedece as leis da harmonia e da
natureza, isto €, que esta harmonizada (LALOY, 1904b, p. 14). Uma outra traducdo possivel seria pelo termo
“afinado”, mas o conceito grego ¢ mais amplo do que apenas “afinado”. Como explica Michaelides (1978,
s.v. hermosmenos), o termo esta ligado a uma ordenacéo especifica na constituicdo da melodia e na conca-
tenacdo de seus elementos que respeita as leis naturais da harmonia (cf. definicdo em Clednides, Eisag. 1.4-
6 [Solomon]), mas também pode ser utilizado para se falar de afinagdo de instrumentos musicais (cf. 11,
43.1-3[M] =11, 53.13-14 [R]). O termo pel@dovpévov, participio médio-passivo de permdém (s.v. LSJ: at.
“cantar” pass. ser cantado/utilizado em musica), ¢ sempre utilizado de modo substantivo nos Harm. e indica
algo que, de fato € cantado (isto é, é a enérgeia do mélos). Sabe-se que ha um conjunto de regras que
determinam os sons utilizaveis na musica: os sons que sdo classificados como “pel@dovpévov” sio aqueles
que estdo de acordo com as leis da harmonia e podem, portanto, constituir melodias (cp. UGAGLIA, 2016,
p. 51, n. 3 para o sentido do participio passivo “kivoduevov” em Aristoteles com o sentido de “o que ¢, de
fato, movido™). O verbo no indicativo (uelmdéw) aparecera no livro I com o sentido de “cantar/executar”
(Cf. DARIOS, 1954, p. 8 e 163; BARKER, 1989, p. 128 e CARTAGENA, 2001, p. 234).

% 0 LSJ (s.v. émayoyn, A, 5) cita essa passagem e traduz “&royoyf” pela expressdo “process of reasoning”.
Porém, esse termo é amplamente utilizado por Aristételes para se referir ao raciocinio indutivo e Aristoxeno



83

melodia> dos outros tipos <de natureza>, faz-se necessario, de algum modo, abordar os
outros tipos de naturezas <melddicas>.

[R.8.15] Depois de determinada a melodia musical desse modo, como é cabivel,
sem que detalhes particulares [R. 9] tenham sido considerados sendo em linhas gerais e
em esboco, deve-se, ainda, definir <a melodia musical> em geral e separa-la em quantos
géneros ela parece se dividir. Depois disso, é preciso falar sobre o que s&o e como surgem
a continuidade e a sucessdo nas escalas®. Deve-se, entdo, definir as diferencas dos géne-
ros como diferencas nas proprias notas moveis®’ e definir, também, os espagos nos quais
elas se movem.

Nenhum deles® jamais teve nenhuma nogéo sobre algumas dessas coisas. Entdo,
sera necessario que nds mesmos tratemos desde o principio tudo o que foi dito sobre o
assunto, ja que nao nos foi legado nada que seja digno de mencéo sobre isso [M.5]. Depois
disso, é preciso falar primeiro sobre os intervalos simples e, ent&o, sobre 0os compostos*°.
E necessario que nos, ao abordarmos os intervalos compostos (0s quais s&0, a0 mesmo

tempo, também escalas em certo sentido?), tenhamos algo a dizer sobre a combinagao de

também o empregara com essa acepgdo ao final deste livro e no livro II. A leitura de “éraywyf” como
inducdo faz sentido, pois Aristoxeno dizia que hd muitas naturezas de melodia, mas apenas uma obedece
aos critérios da harmonia — uma concluséo que sé poderia se basear na analise de todos os tipos de melodia,
isto é, trata-se aqui de uma verifica¢do indutiva de varios casos particulares que permite chegar a conclusao
geral de que apenas uma natureza de melodia é harmonizavel e passivel de ser executada. Quanto ao texto,
lemos a ligdo dos mss. M V U com “&ni tout@®”. O texto editado por Rosetta provém de uma corre¢do em
nota por Meibom (1652, p. 80) que fora adotada pelos editores posteriores. A opinido de Cartagena (2001,
p. 119) sobre ndo haver o uso da construcéo £xi + dativo em outros lugares do tratado ndo parece determi-
nante para motivar a correcdo da passagem, dado que a construcdo é bastante comum em grego (LSJ s.v.
Emayoyn 5.b).

% Segundo Laloy (1904a, p. 15 e 38), “continuidade” é o estado de dois intervalos imediatamente vizinhos
e “sucessdo” € o termo dado a intervalos ou a grupos de intervalos colocados lado a lado. Os intervalos sdo
organizados de acordo com uma natureza prépria e segundo as leis da harmonia, de sorte que néo €é possivel
agrupar intervalos de modo aleatério ou passar de uma nota a outra em uma melodia sem respeitar as leis
de continuidade. Todavia, ha uma ambiguidade no uso dos termos, os quais, por vezes, parecem ser sino-
nimos perfeitamente intercambiaveis, a excecdo da passagem em Ill, 60.1ss [M] = 111, 75. 3 [R] (cf. BAR-
KER, 1989, p. 129). Esse assunto serd retomado em I, 27.15ss [M] =1, 35.9ss [R] e, depois, serd o tema do
primeiro teorema do livro I1l. Nos manuais aristoxénicos, nota-se que a palavra “cuveyng” aparece ligada
ao movimento ou as notas (isto €, as regras de continuidade indicariam quais notas podem ser vizinhas e
quais ndo podem), ao passo que a palavra “&&fic” aparece relacionada a tetracordes, intervalos e escalas (Cf.
MICHAELIDES, 1978, s.v. hexis e s.v. syneches).

37 Os tetracordes, que serdo definidos mais a frente, sdo a base da teoria de Aristoxeno. Eles possuem notas
moveis e fixas, sendo a primeira e a Gltima fixas e as duas intermediarias moveis.

3 Dos predecessores, isto é, 0s harmonistas.

39 Intervalos compostos sdo os que, dentro de uma escala, podem ser divididos em intervalos menores. Os
intervalos simples, por sua vez, ndo admitem divisao.

40 Os intervalos compostos podem funcionar como escalas, pois, se observarmos as subdivises dentro do
tetracorde, obteremos relacfes de escalas entre os intervalos menores. Em outras palavras, tem-se uma 22M
ou m descendente: tonica e subtbnica/sensivel da escala indicada pelo intervalo (Cf. DA Ri10s, 1954, p. 9,
n. 2 e CARTAGENA, 2001, pp. 238-239).
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intervalos simples, [R.9.15] a respeito da qual a maioria dos harmonistas sequer percebeu
que era preciso investigar*!. E <isso> ficou claro para nds anteriormente. Os discipulos
de Eratocles disseram somente que, a partir de um intervalo de quarta, uma sequéncia
melddica se divide em dois para ambas as dire¢cdes*?, de nenhum modo definindo se isso
ocorre em toda <quarta>, nem dizendo por qual causa <isso ocorre>, nem examinando,
com relagdo aos demais intervalos, a maneira pela qual um se combina com o outro, isto
é, se ha alguma regra determinada de combinacdo de [R.10] cada intervalo com um outro
e <de> como, a partir deles, podem ou n3o surgir escalas ou se isso é indeterminavel.
De fato, a respeito dessas questdes, nunca nenhum argumento — quer demonstrativo, quer
sem demonstracdo** — foi exposto por alguém. E, apesar de ser extraordinaria a ordem
na constituicdo da melodia, a masica foi acusada por alguns de uma grande desordem por
causa daqueles que lidaram anteriormente com a ciéncia mencionada. Porém, nenhum

objeto de percepgdo®® possui uma ordem desse tamanho ou desse tipo. E ficara claro para

41 A explicagdo detida da combinagéo (ou sintese) dos intervalos simples esta no livro 1l. Uma das regras
de combinacéo segundo Aristoxeno, por exemplo, é a necessidade de se criar consonancia de quarta entre
a primeira nota e a quarta nota do intervalo de quarta, bem como de quinta entre a primeira nota e a quinta
nota do intervalo de quinta (Cf. 111, 58.6 [M] = 1lI, 73.2-3 [R]). Como comenta Cartagena (2001, p. 239),
ouvBéoig € “um termo abstrato que alude a um conjunto de regras determinado nela natureza (¢pv015)”, isto
é, ndo depende da criatividade do compositor, mas de uma natureza intrinseca do movimento musical (Roc-
CONI, 2020, p. 161). Para Rocconi (2020. p. 158), a cuvBéoig configura um “principio estrutural que governa
as sequéncias melddicas” e € o cerne da teoria da harmonia de Aristoxeno, pois a melodia afinada (10 uélog
npuoouévov) depende da correta concatenagdo de seus elementos (Harm. 18.5-19.11 [M] = 23.9-24.11 [R]
e Rhyt. 2.8). Assim, a nogdo de sintese abrange ndo somente a de combina¢do como uma mistura — e desse
modo substitui 0 uso mais antigo da palavra dgpuovia para indicar o mesmo fenémeno — como também
indica a sequéncia, explicando o comportamento de qualquer melodia harmonizada, uma vez que por ela é
possivel prever o movimento da melodia (Rocconi, 2020, pp. 164-165). Rocconi (2020, p. 165, n. 14)
também nota que, com introduc&o do conceito de dynamis no livro 11, as ocorréncias de synthesis se tornam
mais escassas.

42 Como comenta Meibom (1652, p. 81), a passagem é bastante intrincada ("difficilis est locus, quem diu
me torsisse fateor"), sobretudo porque Aristoxeno é a Unica fonte de um estudioso de musica chamado
Eratocles (BARKER, 1989, p. 129, n. 23) e 0 processo descrito aqui ndo é claro. Houve muitas tentativas de
interpretacdo, como mostra a recolha feita por Cartagena (2001, pp. 239-240). Macran (1902, p. 227), se-
guindo Westphal (1883, p. 214ss), supde que “diyo oyiletan” se refere a possibilidade de juntar tetracordes
por disjun¢do ou conjung¢do. No entanto, talvez “s¢’éxdrepa” dificultaria essa leitura, dado que a conjuncéo
e disjuncdo ndo necessariamente acontecem em sentidos opostos, o que nos levaria a pensar que Aristoxeno
pode querer dizer somente que uma quarta é divisivel em dois intervalos (duas 2%), um de cada lado. Se-
gundo o comentério de Da Rios (1954, p. 10), é provavel que nosso autor esteja falando de dois tetracordes
conjuntos (i.e., que compartilham uma nota de transicdo entre os dois tetracordes) que formam uma escala
heptacorde, na qual ha um repouso na péon (nota do meio), o que possibilitaria dividir o heptacorde em
dois tetracordes, e, por sua vez, dividir em dois cada tetracorde (ver também RUELLE, 1871, p. 7).

4 Qu seja, se ndo é possivel determinar uma regra para a combinagéo de intervalos.

4 |Isto é, os harmonistas ndo ofereceram principios ou teoremas, apenas elencaram os fendmenos de um
ponto de vista equivocado. Aristoxeno da grande importancia a demonstracdo como um meio de prover
explicagOes precisas e rigorosas acerca da ciéncia da melodia (cf. I, 44.25ss [M] = I, 54.11ss [R]).

4“1 aicOnd” sdo os fendmenos apreendidos pela percepgéo através dos sentidos. No caso da musica, séo
0S sons musicais.



85

nos que isso € assim quando nos ocuparmos da disciplina por ela propria. Agora, no en-
tanto, devemos falar das partes restantes*®.

Uma vez demonstrado o modo pelo qual os intervalos simples se combinam uns
com os outros [M.6], deve-se discutir as escalas constituidas a partir deles — sobre a per-
feita e as demais*’ — , demonstrando, a partir delas, quantas s3o e quais s&o seus tipos,
fornecendo suas diferencas segundo a sua extensdo [R.10.15] e as <diferengas> de cada
uma das extensdes [segundo o arranjo], a combinagéo e [a posi¢do]*8, a fim de que nada

relativo & melodia — nem a extens&o, nem o arranjo, nem a combinago e nem a posi¢io*

46 Esse passo sugere que Aristoxeno esta conscientemente tratando de temas anteriores aos principios da
ciéncia, o que seria um argumento a favor da unidade do tratado, na medida em que as discussdes do pri-
meiro livro seriam, de certo modo, preparatdrias para o tratamento da ciéncia da harmonia por ela prépria.
47 A ideia de “escala perfeita” ndo é explicada por Aristoxeno nos Harm., o que sugere que isso seja, talvez,
um modelo tedrico em voga ja antes dele. Tedricos posteriores a definiram, mas, como nota Cartagena
(2001, p. 315), ndo é possivel afirmar que a escala perfeita conhecida por Aristoxeno seja a mesma que
aparece nos tedricos posteriores. A escala perfeita maior € formada por 15 notas em uma extensdo de duas
oitavas dispostas em quatro tetracordes (hiperbolaion, diezeugmenon, meson e hipaton), sendo um deles
disjunto (isto &, com um tom de distancia) entre a paramése e a mése. Essa seria, também, a extenséo do
espaco sonoro melédico, isto é, de todas as notas passiveis de serem utilizadas na musica melddica (BAR-
KER, 1984, p. 26). Essa escala é descrita por outros tedricos, como Clednides, Gaudéncio e Ptolomeu (ver
ZANONCELLI, 1991). Segundo este ultimo, uma escala é perfeita quando contém todas as consonéancias em
suas espécies particulares (quarta, quinta e oitava combinadas) (Harm. 11,4 [50.12]), resultando em uma
extensdo de duas oitavas. Ha, ainda, a escala perfeita menor (trés tetracordes conjuntos, isto é, uma oitava
+ uma quarta) e o sistema perfeito imutavel, o qual combina os dois tipos de escalas perfeitas (Cf. MICHA-
ELIDES, 1978 s.v. systema). Reproduzimos aqui a escala perfeita maior, baseada no modelo de Da Rios
(1954, p. 11) e de Cartagena (2001, p. 415), representando-a no sistema de notagdo moderna para evidenciar
as relagBes entre as notas. Na partitura abaixo, 0s nomes das notas estdo indicados por suas primeiras letras
e 0s dos tetracordes estdo indicados pelas ligaduras. As notas brancas representam as notas fixas dos tetra-
cordes e as pretas, as notas méveis. Os pitches sdo relativos.

hiperbolaion _
b 6 e o ezeugmenon L Ph H L Ph H Plamb.
)4 = ~ |
( |
[ {an & &, p- |
\;j’ \.N_______.__:ﬁ & [ I i
NP TN o T P M poeon — P #

hipaton

Figura 3: Escala perfeita maior (EPM)
(cvompa téketov peilov)

48 Meibom (1652, p. 82) acrescenta “katd oyfjuo koi” e “xoi katd Oéorv” em nota a partir da listagem na
linha 9 desse mesmo capitulo, que cita arranjo e posicdo. A emenda é seguida por todos os demais editores,
a excecdo de Macran, mas ndo é imprescindivel para a compreensdo do texto e apenas adianta elementos
que Aristoxeno tratara ao discernir escalas de extensdes iguais. De todo modo, a combinag&o, por dispor
sobre as regras de concatenacao dos sons, € um elemento central para o estudo da harmonia (ver ROCCONI,
2019).

49 Cartagena (2001, p. 239) especula que a parte deste livro que tratava dos conceitos de extensdo, forma,
combinacao e posicdo foram perdidas. De todo modo, as combinagfes de intervalos ou escalas em conjun-
¢do ou disjungdo produzem grupos como tetracordes, pentacordes, etc. e a posi¢do se refere a distribuicéo
das notas, intervalos ou escalas no espaco sonoro (Cf. LALOY, 19044, s.v. thesis e ROCCONI, 2003, s.v.
thesis). Vale ressaltar que, no livro I, o conceito de dynamis (fungdo) nédo é explorado, o que suscita uma
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— deixe de ser demonstrado. Nenhum outro nunca tratou dessa parte da ciéncia. Eratocles,
porém, tentou, sem demonstracdo, enumerar apenas uma parte dela. E foi visto anterior-
mente, quando escrutinamos essa disciplina segundo ela propria, que ele ndo disse nada
além de falsidades e falhou completamente em relagdo a percepcdo dos fendmenos.
[R.11] Como dissemos antes, ninguém tratou das outras <escalas> de modo geral, mas de
uma delas, Eratocles tentou enumerar, sem demonstragéo, os arranjos de oitava em um
(nico género, mostrando-os através da circulagdo dos intervalos®. Ele ndo percebeu que,
porque ndo foram demonstrados antes os arranjos de quinta e de quarta e, em adicdo a
isso, também a combinac&o entre eles (a saber, qual é, afinal, <o processo> com base na
qual elas se combinam de modo melddico), mostrou-se, como resultado, um ndmero

maior do que sete <arranjos>!. Ja estabelecemos nas coisas <ditas> anteriormente que

duvida em relagdo ao uso de thesis (posi¢do). Como nota Macran (1902, p. 228), hd um uso técnico de
thesis em oposicdo a dynamis para se falar de notas, mas ndo é possivel determinar se ele € explorado no
livro I. As notas podem ser classificadas com base nas funcdes que ocupam em relacdo as demais notas —
método utilizado por Aristoxeno no livro Il — ou em relagéo a posicéo, isto €, em relacdo a altura que uma
determinada nota ocupa (cf. MICHAELIDES, 1978, s.v. dynamis). Entretanto, ndo é possivel determinar se
Aristoxeno esta utilizando o sentido técnico de thesis em oposi¢do a dynamis nessa passagem, ja que ele
ndo especifica se esta falando de notas ou de escalas.

%0 A circulagdo de intervalos é um método empirico, acusado de ser bastante artificial para Aristoxeno, para
se falar dos arranjos de oitava (CARTAGENA, 2009, p. 252). Como explica Da Rios (1954, p. 14), 0 método
consiste em passar sucessivamente pelos intervalos nos extremos de uma escala até que se retorne a dispo-
sicdo inicial da escala (cf. CARTAGENA, 2001, pp. 244-245; WEST, 1992, p. 174 e 226 e WINNINGTON-
INGRAM, 1936, pp. 11-12).

51 Como nota Marquard (1868, p. 209) — e Aristoxeno demonstrara no terceiro livro — nem todos os inter-
valos se combinam com todos de forma melédica e nem todos os arranjos de oitava sdo utilizaveis na
masica, apenas sete. Eratocles, ignorando esse fato e ndo analisando 0s arranjos de quarta e quinta antes,
nem respeitando as leis de combinacdo, produziu uma série de combinagdes artificiais, as quais poderiam
resultar em um namero maior do que as sete combinagdes de oitava aceitas como melddicas na musica.
Cartagena (2001, pp. 244-250) faz um longo comentario a essa passagem, demonstrando como o sistema
proposto por Eratocles seria uma tentativa de unificar todas as escalas utilizaveis (talvez com propositos
pedagdgicos (BARKER, 1989, p. 15) colocando como centro a oitava dérica (escala que vai da néte hiper-
bolaion a hipate méson na EPM). Por isso, Aristdxeno acusa Eratocles de ndo ordenar as escalas de modo
racional e gerar um sistema de sete escalas artificial e, em grande medida, impraticavel, dado que, ao com-
binar todos tons dentro das oitavas para formar novas oitavas, ele desconsiderou as leis de combinacgéo e
ndo realizou um passo fundamental para a analise dos arranjos: a combinagdo de quartas e quintas (BAR-
BERA, 1984, p. 231). Embora ndo se saiba nada sobre essas escalas além do que Aristoxeno apresenta, elas
talvez sejam retomadas por tedricos posteriores, como sugerem os exemplos em Gaudéncio (Harm. 346ss)
e Aristides Quintiliano (De Mus. 13.7ss) (WINNINGTON-INGRAM, 1936, p. 22). Ademais, a critica metodo-
I6gica de Aristdxeno consiste em afirmar que néo é suficiente enumerar corretamente os fenémenos, deve-
se analisa-los e demonstra-los conforme as leis da harmonia. Aristoxeno tratara das leis de combinagdo no
livro I11. No entanto, o texto € interrompido justamente no teorema em que Aristoxeno falaria das combi-
nagOes de quarta, quinta e oitava. O modelo abaixo mostra as sete antigas harmoniai diatonicas e as com-
binacgBes propostas por Eratocles (segundo os manuais aristoxénicos). As escalas estdo separadas de acordo
com as quantidades de tom que separam cada uma das notas:

Espécies de oitava diatdnica antigas (LYNCH, Espécies de oitava enarmonicas com circula-
2018, p. 299, cf. Arist. Quint. De Mus. 15.8ss) ¢do de intervalos de Eratocles (CARTAGENA,
2001, p. 245) (cf. Gaudéncio, Harm. 346-347).
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as coisas se ddo dessa maneira. Portanto, deixemos de lado esses assuntos e falemos das
partes remanescentes da nossa disciplina.

[M.7] Depois de enumerar as escalas em cada um dos géneros com base em cada
uma das diferencas mencionadas, [R.11.15] deve-se fazer essa mesma coisa misturando
novamente os géneros. [A maioria dos harmonistas ndo percebeu]® que era preciso tratar
[disso], pois ndo tinham conhecimento do que €, afinal, essa mistura®,

Falar na sequéncia sobre as notas € o0 que se segue a essas coisas, ja que os inter-
valos ndo sdo suficientes para a sua distin¢do. Visto que [R.12] cada uma das escalas é
executada depois de estabelecida em uma regido da voz e que, embora isso ndo acarrete
em nenhuma diferencga nela mesma, a melodia que ocorre nessa escala ndo passa por mu-

danca qualquer, mas por uma mudanga consideravel®, seria necessario a quem esta se

MIXOLIDIA%11%111 MIXOLIDIAYa+Ya+2 +Ya+Ya+2+1
LiDIA11%111% LiDIAVi+2+ Y+ Y% +2+1+Y,
FRIGIA1%111%1 FRIGIA2 +Ya+Ya+2+1+Ya+ Y,
DORICAY111%11 DORICA Y2+ Ya+2+1+Ya+Ya+2
HIPOLIDIA111%11% HIPOLIDIAY+2+1+Ya+ Y+ 2+ Y,
HIPOFRIGIA11%11%1 HIPOFRIGIA2 + 1+ Ya+ Yo+ 2 + Vs + Y4
HIPODRORICA 1% 11%11 HIPODORICA 1 + Va+ Ya+ 2 + Ya+ Ya+ 2

52 Ha um problema textual nesta passagem. Meibom (1652, pp.7 e 83) aponta que ha uma incoeréncia
gramatical, pois a construcdo com dois genitivos absolutos sem conexdo seguidos por “mogitot
mpoypatevtéov” seria agramatical e, por isso, o editor sugere que se mude o verbo finito para um infinitivo.
Para Marquard (1868, pp. 10 e 117), o problema gramatical ndo € resolvido com a mudancga para o infinitivo
e ele sugere que deve haver, portanto, uma lacuna na passagem. Macran (1902, pp. 100 e 228) emenda a
passagem com o trecho entre colchetes, o qual é adotado pelos editores posteriores e parece razoavel em
vista do contexto. A autorreferéncia de Aristoxeno a trabalhos anteriores, no entanto, justificaria a explica-
¢do deveras sumaria do tema e a mudanga brusca de assunto e “mpaypotevtéov” poderia ser lido com refe-
réncia a frase seguinte, resultando no texto que traduzimos.

53 Para Avristdxeno, os harmonistas desconheciam o género misto por tratarem apenas do enarmonico. Se-
gundo Da Rios (1954, p. 15), esse género é formado a partir de uma oitava na qual se juntam dois tetracordes
de géneros diversos ou quando dois géneros se combinam em um Unico tetracorde.

54 Os comentadores tendem a ler nessa passagem uma referéncia ao sistema modal, embora até hoje néo se
tenha chegado a nenhuma interpretacao final a respeito do modalismo na Grécia, quer sincronica ou dia-
cronicamente, dado que os exemplos de fragmentos musicais notados ndo sdo conclusivos e sdo demasia-
damente tardios para se ter um retrato da musica no periodo cléssico — & excecdo, talvez, do papiro de
Orestes — (WINNINGTON-INGRAM, 1936, p. 30ss). Basicamente, as escalas modais sdo aquelas compostas
por uma ténica principal e uma série de notas que se diferenciam pela altura e pela ordem de sucessdo. As
escalas modais gregas, assim como as eclesiasticas, eram provavelmente influenciadas por tessituras espe-
cificas para cada modo (pitch-keys). As escalas tonais, por sua vez, sdo aquelas em que cada tom desempe-
nha uma funcéo especifica dentro da escala e ha uma certa hierarquia entre eles, de modo que um tom,
independentemente da tessitura em que seja tocado, desempenhara sempre a mesma funcdo dentro da
mesma escala. Aristoxeno estaria, talvez, em uma fase de transi¢do entre “modalismo” e “tonalismo” na
pratica e na teoria musical (deve-se atentar, porém, ao fato de que as ideias de modo e tonalidade na Grécia
Antiga ndo sdo idénticas as de modo e tonalidade modernamente). Para Wallace (2005, p. 147), a mdsica
do final do século IV a.C. j& havia sido sistematizada em uma “escala uniforme chamada ‘Escala Perfeita
Maior’ e os padrdes melodicos ndo eram mais harmoniai, mas espécies de oitava”. Se essa ideia esta correta,
a transi¢do pode ser evidenciada pelo préprio conceito de dynamis (funcdo) que sera explorado no livro Il
e pelo fato de que Aristoxeno se refere aos tonoi com 0os mesmos nomes das antigas harmoniai (ou escalas
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dedicando a disciplina mencionada falar do espaco sonoro tanto geral quanto particular-
mente na medida em que for adequado, isto €, na medida em que a natureza das escalas
indicar.

E deve-se falar sobre a afinidade entre escalas, as regies da voz e as tonalidades,
tendo em vista ndo a subdivisdo®, como fizeram os harmonistas, mas a melodia das es-
calas uma em relacdo a outra, as quais, quando estabelecidas nas tonalidades, resulta de
serem executadas uma em relacio a outra®. Sobre essa parte, alguns dos harmonistas a
abordaram de forma abreviada e ao acaso, pois nao falaram sobre isso, sendo com a in-
tencdo de subdividir os diagramas, mas ninguém <a abordou> de modo geral. Talvez isso

tenha ficado claro para nds nas coisas <ditas> anteriormente®’. E essa parte da disciplina

com nomes étnicos/afinacdes) e define tonoi como o lugar onde as escalas sdo estabelecidas para serem
tocadas, como discutimos na nota 8. Ademais, a referéncia a afinidades entre escalas parece apontar para a
teoria da modulagdo (MACRAN, 1902, pp. 229-232, DA RI0s, 1954, p. 16 e CARTAGENA, 2001, p. 254), que
é um tipo de pensamento baseado nos tonoi para Aristoxeno. Assim, Aristdxeno concluiria que, embora a
melodia seja influenciada pela regido da voz (em termos de tessitura), as escalas continuam sendo as mes-
mas independentemente da regido na qual sejam executadas. Gibson (2012, p. 58), por outro lado, interpreta
essa passagem como uma referéncia a teoria do éthos musical, segundo a qual a tessitura de uma melodia
pode acarretar em mudancas qualitativas significativas, o que nos parece razodvel, levando-se em conside-
racdo a mesma discussdo em autores posteriores, como Arist. Quint. De Mus. 30.1. Porém, Aristoxeno
parece assinalar para uma mudanca estética no modo como a escala soaria e ndo ética, de modo que a
discussao aqui seria ndo sobre o impacto dos sons no carater dos ouvintes, mas sobre 0 modo como a mesma
escala em diferentes regiGes da voz se mostra para a percepcdo musicalmente treinada, que reconhece di-
ferencas estéticas nelas. (Cf. WINNINGTON-INGRAM, 1936, p. 48ss para modalismo e tonalismo na mdsica
grega e CHRISTESEN, 2008, p. 307ss e 726ss para 0s conceitos modernos).

%5 “katamdkvmolg” significa, literalmente, “compressdo” ou “adensamento”, mas, observando a interpreta-
¢do de Laloy (1904, p. 11), preferimos manter a traducdo por “subdivisdo”, cujo significado ilustra melhor
0 processo musical descrito. A subdivisao realizada pelos harmonistas empiristas consistia em dispor esca-
las, geralmente de uma oitava e no género enarménico, em um diagrama (uma reta), de modo a tracar os
intervalos o mais préximo possivel entre si, a cada ¥ de tom. A subdivisdo possui uma fungdo pratica:
estabelecer as modulagdes entre as escalas através de um “continuum musical” (LEVIN, 1972, p. 220). Con-
tudo, esse procedimento &, para Aristoxeno, contra as leis naturais da musica, artificial e inatil (11, 38.4-5
[M] = 47.15-16 [R]), sobretudo porque néo é possivel executar uma melodia composta por quartos de tons
sucessivos sem “causar repugnancia aos ouvidos” (RUELLE, 1871, p. 35 e DA RI0s, 1954, p. 16) (Cf. tam-
bém WEST, 1992, p. 218 e Fénias, fr. 32 Wehrli).

% Essa passagem é um pouco obscura e hd um problema textual em I, 7.27 [M] =1, 12.11 [R]: “oig émi tddv”
¢ corrigido para tivmv por Macran. Da Rios utiliza a versdo de Macran e entende que ha um verbo de
intelec¢do oculto na relativa, traduzindo como “[...] considerando em quais tons devem ser colocadas”. Tal
opinido é compartilhada por Cartagena (2001, pp. 255-256) que, no entanto, argumenta que o texto dos
codices deve ser mantido. Em nossa tradugfio, também mantivemos a leitura com o texto dos cédices (“oig
£mi t@v”’) entendendo que Aristoxeno esta se referindo a afinidade que as escalas devem ter quando execu-
tadas em uma melodia. Ademais, tem-se aqui uma referéncia & modulagdo (petoffoin), que consiste na
mudanca de escalas dentro de uma melodia segundo regras determinadas a partir de uma relacéo de afini-
dade entre diferentes escalas. Aristoxeno listara a modulagdo como a sexta parte da harmonia no livro Il
(38.6ss [M] = 47.17ss [R]), mas as regras de afinidade entre escalas, que estariam no livro 11, foram per-
didas.

57 0 texto dessa passagem esta bastante corrompido, como mostra o aparato de Cartagena (2001, p. 6), e ha
muitas leituras possiveis (cf. MEIBOM, 1652, p. 7). Lemos o texto com base nas emendas de Marquard
(1868, p. 10), aceitas por Macran e Da Rios. Entendemos que ha um assindeto entre a oracdo introduzida
por “kaBoiov 6¢ ovdevi oyeddv” (subentendendo o mesmo verbo da oragdo anterior a essa, o que explica
“ovdevi” no dativo e a oragdo “€v 1oig Eumpocbev pavepov yeyévnrot todo' Nuiv”).
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sobre modulacéo [M.8] é, para se falar de modo geral, a que contribui para o estudo acerca
da melodia®®.

[R13.1] Portanto, as partes da ciéncia chamada harmonia sdo essas e elas se apre-
sentam nesse numero. As disciplinas que estdo além dessas, como dissemos no inicio,
devem ser tomadas como competindo a uma ciéncia mais abrangente®®. Pois bem, deve-
se falar sobre essas disciplinas em um momento mais oportuno — sobre o0 que sdo, quantas

sdo e como cada uma delas é°°. No entanto, agora ¢ preciso tentar percorrer a primeira.

v
[O movimento do som]

[R13.7] Antes de mais nada, deve-se tentar identificar quais sdo as diferencas de
movimento segundo o espaco®l. Uma vez que todo som é capaz de se mover da maneira
que foi dita, duas sdo as formas desse movimento: a continua e a diastematica. No movi-
mento continuo, 0 som, para a percepgao, parece atravessar um espago como se ndo se
estabelecesse em lugar algum, nem em seus proprios limites — de acordo com a represen-

tacio da percepcdo® —, mas segue seu curso continuamente até o <momento em que ha>

58 Aristoxeno esta criticando a visdo parcial dos harmonistas a respeito da harmonia: eles ndo estudaram a
modulacgdo com a diligéncia necessaria. A modulagdo € um assunto importante para a harmonia porque a
partir dela é possivel construir melodias mais complexas que utilizam mais de uma escala.

59 A ciéncia mais abrangente é a mousikeé.

80 Aristoxeno esta se referindo as disciplinas técnicas que compdem a povotkr]. Segundo a classificagdo de
Aristides Quintiliano (De Mus. 1.4,1ss), a mUsica possui duas partes: (1) parte tedrica, a qual se divide em
fisica (aritmética e fisica) e técnica (harmonia, ritmo, métrica) e (2) parte pratica, que se divide entre o
emprego (ypfioig) dessas ciéncias (composi¢do musical, ritmica e poética) e a performance (tocar, cantar,
dancar e atuar) — essa Ultima parte, nota-se, tem como fim a educacdo. Cada uma dessas ciéncias possui
subdisciplinas, como € o caso da harmonia, que conta com sete partes. Essa classificagdo é similar a vista
nos Harm., excetuando-se a fisica e a aritmética que, como Aristoxeno enfatiza diversas vezes, ndo fazem
parte da musica. Aristoxeno, por outro lado, coloca a andlise musical como uma atividade do mousikos,
ideia ausente em Aristides. Ademais, essa passagem parece ser uma referéncia ao segundo livro, a despeito
da fortuna critica que o toma como uma reescritura do primeiro (cf. introducéo)

61 Como vimos, para Aristéxeno, o0 som se move no “espaco sonoro”, uma concep¢io a respeito do com-
portamento dos sons musicais perante a percepcdo (ver nota 24). Como se nota na terminologia musical
utilizada até agora, a concepgdo musical de Aristoxeno é espacial, linear e, portanto, geométrica, sendo ora
abstrata, como indicam as palavras dtdotnpo, Tdolg e 000g e ora concretas, como indicam d1d Tdvta, d1d
névte, 010 tecodpwv (ROCCONI, 1999, pp. 96-100). O entendimento sobre as notas também é espacial: elas
sdo pontos no espaco e ocupam alturas (“téoeig”) diferentes. Rocconi (1999, p. 101) considera, além disso,
que essa concepgdo linear se dé com referéncia aos diagramas utilizados pelos harmonistas empiristas,
embora sua utilizacdo seja alvo de criticas no tratado quando Aristdxeno fala sobre a katapyknosis. Ade-
mais, a concepcao espacial ndo é estranha a teoria musical moderna se considerarmos, por exemplo, a
linearidade do teclado do piano, e talvez tenha sua génese nessa visao apresentada por Aristoxeno (BUR-
KERT, 1972, p. 369; BELIS, 1986, pp. 134ss).

62 “seqtdr THV Tfig aicONoemg pavtacioy” é uma nogdo importante para a harmonia no sistema de Aristoxeno
e, a0 nosso Vver, ainda que a dimensao filosofica do pensamento aristoxénico careca de maiores estudos,
esse conceito tem um papel importante para seu pensamento filos6fico musical. De acordo com o levanta-
mento na base de dados do TLG, a expressdo ocorre unicamente em Aristoxeno, com um total de 3
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siléncio. No outro <movimento>, o qual chamamos de diastematico, 0 <som> parece se
mover de modo contrario, pois, ao atravessar <um espaco>, ele se estabelece em uma
altura®® e depois em outra, fazendo isso continuamente — quero dizer “continuamente” em
relagdo ao tempo® —, por um lado ultrapassando os espacos limitados pelas alturas e, por
outro, fixando-se nas proprias alturas. Ao emitir esses <sons>, diz-se somente que canta
e que se realiza um [M.9] movimento diastematico.

Deve-se apreender cada uma dessas coisas de acordo com a representacéo da per-
cepcdo. Com efeito, compete a um outro exame e ndo é necessario com relagédo a presente
disciplina <determinar> se é possivel ou [R.14] impossivel que 0 som se mova e se esta-
beleca novamente uma altura diferente e colocar cada um desses <movimentos> em ques-
t40%, pois, como quer que ele se dé, o efeito € 0 mesmo, a0 menos no que diz respeito a

distingdo do movimento melddico da voz dos demais movimentos.

ocorréncias e apenas nos livros I e III, duas introduzidas por “katd” (I, 8.24-24 € 9.2-3 [M] =1, 13.14 ¢
1,13.23 [R]) e uma por “npdg” (111, 48. 22 [M] = III, 60.8 [R]). Aristdxeno se vale desse conceito para
reiterar o papel central da percepg¢do e, mais especificamente, da audi¢do, para a apreensdo dos fendbmenos
musicais: tudo na masica deve ser analisado, primeiramente, observando como os elementos aparecem para
a percepcgao.

83 “16151¢” (< teivo, sentido primeiro: estiramento, tensio, contragio) sera sempre traduzido por “altura” no
tratado. Na mdsica, altura indica mais do que a tessitura de um som, o termo se refere a relacéo entre os
tons mediante as suas frequéncias. A percepc¢ao apreende um tom sempre em relacdo a outro (ex.: sabemos
que na escala de dé maior, o ré é mais alto do que o do pela relacdo entre as duas notas). Na musica grega
antiga, ndo havia tal concepg¢do sobre as frequéncias, mas a nogéo de tasis como a relagdo entre dois tons
parece bastante acertada. Em inglés, traduz-se “tdsis” por “pitch”, termo que indica a relagdo da altura ou
entonacéo (graves e agudos) do som com a percepgéo. Em latim, Marcus Meibom traduz o termo por ten-
sionem (sempre no acusativo da palavra tensio), mantendo a relagdo etimoldgica com tdog €, provavel-
mente, querendo se referir ao ponto de tensdo da corda quando se esta afinando. As tradugdes em linguas
romanicas, no entanto, traduzem o termo por “grau” que, como indica Ruelle, deve Ser entendido como um
“grau de entonagd@o” e, portanto, ndo deve ser confundido com a nog¢o de grau da harmonia moderna. No
entanto, mantivemos a tradug¢do por “altura” julgando que, por se tratar do ponto de tensdo da corda, o
termo esta relacionado a frequéncia dos sons e o termo “grau” levaria a equivocos de interpretagao.

64 Essa é a Ginica mengéo explicita a um eixo temporal no espago sonoro. O movimento diastematico con-
siste, pois, em uma permanéncia em uma certa altura por um dado periodo de tempo, de modo que configure
uma nota.

8 Tal assunto seria preocupacéo da fisica e, portanto, ndo integraria a ciéncia musical (cf. DA RI0s, 1954,
p. 18; CREESE, 2010, p. 81ss; LAKS & MosT, 2016, p. 289, fr. D14). Ademais, ha um problema textual nessa
passagem em “ovk dvoykoiov 10 8¢ Kivijootl TovTev Ekdtepov’”: Meibom (1652, p. 84) suspeita que a pas-
sagem seja corrupta e sugere exclui-la. Westphal (1883, p. 223) a exclui, concluindo que deve haver uma
lacuna no texto e Macran a deixa com 6belos em sua edi¢do. Da Rios sugere excluir somente o “6¢” e
suplementa o complemento de “dvaykaiov’” em sua tradugdo (“non & necessario per la nostra trattazione
(sapere) in che consista ciascuno dei due movimenti” (nd0 é necessario para a nossa disciplina saber em
que consiste cada um desses dois movimentos)). Marquard (1868, p. 119) e Macran (1902, pp. 232-233)
propuseram outras solu¢des, mudando “kwijcar”’, mas as leituras também ndo sdo muito convincentes.
Como mostra Cartagena (2001, p. 122), o uso técnico de “kivéw” como “movimento da voz” sempre se da
na voz médio-passiva no tratado. Porém, na voz ativa, o verbo pode possuir 0 sentido mais geral de “mudar”
(cf. LSJ, s.v. kivém A.2), uma opgdo de leitura levantada por Marquad, mas logo descartada em virtude do
emprego do uso técnico em todo o paragrafo. A opinido de Cartagena € plausivel e ele verte a oragéo assim:
“para el presente estudio no es necesario cambiar ninguna de las dos definiciones” (para o presente estudo,
ndo é necessario mudar nenhuma das definicBes). Todavia, em I, 9.2 [M] = I, 14.2 [R], o referente de
“gkatepov TovT®V” € claramente “movimentos” e seria estranho que aqui ndo o fosse também, sobretudo
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Basicamente, quando o0 som se movimenta de modo que parece, para a audicao,
néo se estabelecer em lugar algum, chamamos esse movimento de “continuo”, ao passo
que, quando <o som> aparenta ter parado em algum lugar e, entdo, parece atravessar al-
gum lugar e, tendo feito isso de novo, parece parar em outra altura e fazer isso de maneira
alternada, sucedendo-se continuamente, chamamos esse movimento de “diastematico”®.
Afirmamos, entdo, que o0 movimento continuo € o da fala, pois, quando conversamos, a
v0z se movimenta no espaco de modo que ndo aparenta se fixar em lugar algum. No outro
<movimento>, o qual chamamos de “diastematico”, acontece o oposto, [R.14.15] pois,
na verdade, ele parece se estabelecer <em algum lugar> e todos afirmam que esse feno-
meno ndo mais produz fala, mas canto. Por isso, ao conversar, evitamos a fixagao da voz,
a menos que, por alguma emogio®’, sejamos forgados em algum momento a realizar esse
tipo de movimento; [M.10] ao cantar, fazemos o oposto, pois evitamos a continuidade e
intentamos tanto quanto possivel fixar a voz. [R.15] De fato, quanto mais realizarmos

cada um dos sons una, fixa e invariavelmente, mais a melodia se mostraré precisa para a

tendo em vista que a inser¢ao de “Sxdtepov”’ em I, 9.7 [M] = |, 14.3 [R] é de uma segunda mao (possivel-
mente em virtude da passagem anterior (cf. traducdo de Da Rios)). Diante disso, mantivemos a leitura
seguindo a linha de Cartagena, mas entendendo “kwvém” no sentido de “colocar em questdo” (cf. LSJ s.v.
kwvém A.ID) e especificando que o referente de “rovtv” ¢ “movimentos”, o que faz mais sentido na passa-
gem em vista do contexto. No entanto, isso ainda ndo parece fazer sentido de 10 8¢, de modo que seria
preciso ou bem excluir 3¢, ou bem tomar 10 8¢ Kvijool TOVTOV £KATEPOV cOMO Uma outra oragdo, € nao
como o complemento de odk dvaykaiov. Nesse caso, Aristdxeno primeiro diria que isso compete a um
outro exame e ndo é necessario, para a presente disciplina, determinar se é possivel ou ndo que 0 som se
mova e novamente se estabeleca em uma altura diferente, e, entdo, diria, de modo mais geral, que colocar
em questdo cada um desses movimentos compete a um outro exame que ndo a harmonia, o que seria pos-
sivel se “10 8¢ kvijoat TovTWV £kdtepov” for tomada como uma oragdo coordenada respondendo ao “pgv
yap xtA.” do inicio do periodo, conforme traduzimos.

% Nao se especifica se 0 movimento diastematico pode admitir melisma ou néo, mas o verbo “Siofaive”
poderia apontar que o som atravessa as alturas passando de modo melismatico por outras durante o pro-
cesso. Todavia, 0 movimento diastematico parece ser um movimento que “pula” imperceptivelmente (ao
menos para a audicdo) de uma altura para outra (cf. JOHNSON, 1899, p. 45).

67 Laloy (1904a, p. XXVI) interpreta a expressio “310 né90¢” em Aristoxeno como “acidentalmente”, isto
é, por acaso, € ndo como “por causa de alguma emog¢do”. Marquard (1869, p. 218) entende que Aristoxeno
poderia estar falando sobre recitacdo de poemas, que Aristides Quintiliano definird como um movimento
intermediario (péon) entre o continuo e o diastematico (De Mus., 16-18 [Meib.]. Barker (1989, p. 133), por
outro lado, entende o termo como uma “afec¢do fisica ou emocional (ou ambas)”. E dificil determinar
exatamente qual é o sentido da expressdo na passagem de Aristoxeno, uma vez que as trés opinies dos
comentadores poderiam ser o caso. O argumento de Aristdxeno parece ser bastante geral e poderia abranger
qualquer causa extrinseca, isto é, ndo € algo que se faz porque se esta falando, mas por alguma razéo exte-
rior, seja ela uma emocéo, uma afec¢do fisica ou uma intengéo de obter um efeito com a voz. A voz falada
poderia realizar um movimento diastematico por acaso em virtude de alguma emogéo, como, por exemplo,
ao gritar e chorar. Um outro caso de movimento diastematico na prosa poderia ser identificado nas modifi-
caces da voz de um retor durante o discurso a fim de obter um efeito especifico, apesar de Aristdxeno ndo
0 mencionar. Assim, a parte que estuda a voz falada (16 uélog Aoyddng) poderia se centrar no estudo de
tais efeitos, isto €, treinar a voz para falar em publico e utilizar efeitos vocalicos. Todavia, 0 verbo
“avaykacO®dpev” parece sugerir que ¢é, de fato, por alguma emogao, isto €, por algo que compele a voz a se
comportar de modo diastematico, razdo pela qual optamos pela traducéo da expresséo por “por alguma
emocao.
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percepcao®®. Portanto, acho que ficou claro, a partir do que foi dito, que sdo dois 0s mo-
vimentos no espago sonoro: o continuo, que &, de certo modo, proprio a fala, e o diaste-

matico, que é proprio a melodia.

Vv
[Tensionamento, relaxamento, agudez, gravidade e altura]

[15.11 R.] E é evidente que o som, ao ser colocado na melodia, deve produzir
tanto tensionamentos quanto relaxamentos imperceptiveis e se fixar em alturas que sejam
elas proprias perceptiveis, uma vez que € preciso, por um lado, que o som passe desper-
cebido enquanto atravessa o0 espaco do intervalo que é percorrido, quer relaxando quer
tensionando, e, por outro lado, que as notas que circundam os intervalos sejam expressas
clara e fixamente. Portanto, ja que isso esta claro, deve-se falar sobre o que é tensiona-
mento e relaxamento, agudez e gravidade e, em adicdo a isso, altura.

O tensionamento é um movimento continuo do som de um ponto mais grave até
um ponto mais agudo®. O relaxamento, por sua vez, parte de um ponto mais agudo para
um ponto mais grave. Agudez é aquilo que ocorre por conta do tensionamento, ao passo
que a gravidade ¢ aquilo que ocorre por conta do relaxamento’®.

No entanto, estabelecer esses quatro <conceitos> — e ndo dois — possa talvez pa-

recer um paradoxo aqueles que investigam esses assuntos levianamente, pois as pessoas

8 Observa-se uma posicéo purista de Aristoxeno em relagdo a musica nessa passagem. Sabe-se que, a partir
do final do século V a.C., popularizou-se na Grécia a chamada ‘“Nova Musica”. De carater muito ornamen-
tado (com melismas, trinados e novas escalas), as cangdes desse periodo eram bastante complexas e explo-
ravam o virtuosismo no canto e nos instrumentos mais versateis do que a lira, como a citara e 0 aulos. Ndo
h& muitos documentos sobre esse novo modo de se fazer masica além de alguns fragmentos (majoritaria-
mente indiretos) de poetas como Frinis, Cinésias, Timoteo, Filoxeno e outros (cf. CAMPBELL, 1993) e de
breves mengdes como, por exemplo, em Ps. Aristoteles (Prob. X1X, 9), em Rés de Aristofanes (vv. 1250-
1330) e em algumas passagens da Republica (I11) e das Leis (I1) de Platdo, mas é sabido que nédo so6 apre-
sentagdes solos de instrumentos eram realizadas, como também em grupos de instrumentos ou em grupos
de cantores realizando linhas diferentes (a chamada “heterofonia” mencionada por Platdo em Resp. I1).
Avristdxeno parece adotar a mesma postura de Platdo sobre masica, preferindo a clareza, a economia de sons
e a homofonia. Desse modo, embora Aristoxeno trate de muitos recursos desenvolvidos durante a Nova
Mdsica, como a modulago, ele ainda assim se mostra veementemente contra esse estilo musical que, cabe
notar, ja era um estilo musical antigo a época de Aristéxeno, o que mostra sua posi¢do conservadora, como
se vé no Fr. 124 Wehrli e em Ps. Plut. 1140d-f. (BARKER, 2012). Cf. West, (1992, pp. 20-50; pp. 205-206
e p. 370) para refutacao do uso de “heterofonia” ap6s do século V a.C. e para a Nova Musica.

% Tensionamento ¢ o processo de aplicar mais tensdo as cordas de um instrumento ao, por exemplo, apertar
cravelhas (k6Mhomeg) dos instrumentos de corda durante a afinagdo para obter sons mais agudos.

0 Como aponta Ugaglia (2016, p. 56), o vocabulario direcional utilizado aqui é um refinamento teérico-
musical de um vocabulério tradicional para se referir a0 movimento, presente ja em Herdclito (fr. DK B60:
“080¢ Gve kato pio kai ®vty” (o caminho ascendente e descendente é um e 0 mesmo) e na Fisica (3.3,
202b10-16). Embora aqui Aristoxeno utilize os termos “Gveoic” (relaxamento) e “émitdols” (tensdo) por
causa da referéncia as cordas, como veremos, o vocabulario direcional (éni t0 Bapv/o&0) e a nogdo de
caminho (680c¢), que aponta para a progressdo melddica, sera central para o terceiro livro.
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comuns de fato dizem que tensdo é praticamente 0 mesmo que agudez e que relaxamento
é praticamente o mesmo que gravidade [M.11]. Entdo, talvez ndo seja ruim observar que
eles opinaram sobre isso de maneira bastante confusa’?.

E preciso tentar entender esse assunto [R.16] observando o que é, afinal, o feno-
meno que produzimos quando, ao afinar cada corda, relaxamo-las ou tensionamo-las. E
evidente, a0 menos para aqueles que ndo desconhecem completamente instrumentos mu-
sicais, que, ao tensionar uma corda, [conduzimo-la] em direcdo a agudez [e, ao relaxar,
conduzimo-la em direcéo a gravidade €] que, [com base no tempo em que]’? conduzimos
e deslocamos a corda em direcdo a agudez, nao é possivel que ja exista de algum modo,
por causa do tensionamento, a agudez que esta prestes a existir. Com efeito, existird agu-
dez quando, depois de o tensionamento atingir a altura apropriada, a corda parar e ndo
mais se movimentar. Isso acontecera quando o tensionamento cessar e ndo mais existir,
pois ndo € aceitavel que a corda se movimente e fique parada ao mesmo tempo, mas
certamente existe tensionamento quando a corda se movimenta, ao passo que a agudez
<existe> quando <a corda> ja estd em repouso e estatica”™. Devemos dizer as mesmas
coisas também sobre o relaxamento e a gravidade, salvo que a diregdo é contraria’. Esta
claro, pelo que dissemos, que, assim como o produtor difere do produto, relaxamento €
algo diferente de gravidade e que, do mesmo modo, tensionamento <é algo diferente> de
agudez.

Portanto, esta suficientemente evidente, a partir do que dissemos, que eles diferem

uns dos outros — a tensdo da agudez e o relaxamento da gravidade — e que € preciso [R.17]

"1 Esse periodo possui muitas marcas de ironias, além da litotes.

2 Essa emenda, aceita por todos os demais editores, foi proposta por Marquard (1868, p. 121) baseado no
texto de An. Bellerman (37.1-5), no qual ha uma passagem semelhante a do texto de Aristoxeno (possivel-
mente uma copia): “émiteivovteg udv odv, Mg &ml Opydvav eimelv, TV xopdnv &ig 0EHTNTA AOTHV Eyouey,
aviévteg 8¢ eig Papdtnra. kad' Ov 6 ypdvov dyopev kal petaktvodpey v xopdny eig d&vtnta [...]” (Entdo,
tensionando, para falar no caso dos instrumentos, conduzimos a prépria corda a agudez, ao passo que, ao
relaxar, <conduzimo-la> para a gravidade. Com base no tempo em que conduzimos e deslocamos a corda
em direcdo a agudez [...]).

3 0 exemplo de Aristoxeno é muito objetivo e empirico: tem-se a corda de uma lira em estado de relaxa-
mento. Ao aplicar tensdo para afinar, por exemplo, a agudez s6 serd produzida quando o musico tocar a
corda, de sorte que corda deve estar suficientemente esticada e estatica no instrumento para que o som
agudo seja produzido. Por essa razdo, segundo Aristdxeno, ndo ha uma correspondéncia imediata entre
agudez e tensdo: a agudez € obtida ap6s o processo de tensdo da corda de um ponto até outro ponto, ao
passo que a gravidade é obtida apds o processo de relaxamento da corda.

" Para a tradugdo da frase “mAv émi tov évavtiov tomov”, seguimos Ruelle (1871, p. 40, n. 3) e Da Rios
(1954, p. 20, n. 2): Aristoxeno esta explicando que a diregdo do som agudo (isto €, o lugar para onde 0 som
vai com referéncia a nossa percepgao) é contraria a direcdo do som grave.
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tentar entender também que o quinto <conceito>"°, o qual chamamos de “altura” é dife-
rente de cada uma das coisas de que tratamos

[M.12]. Ora, 0 que nds queremos chamar de “altura” €, grosso modo, algo como
um tipo de permanéncia e estabilidade do som’®. Mas que ndo nos perturbem pelas opi-
nides daqueles que reduzem as notas a uma forma de movimento e que alegam, em abso-
luto, que 0 som € movimento, a fim de que nos inclinemos a afirmar que, em determinados
casos, 0 movimento ndo se move, mas permanece imével”’. De fato, em nada difere para
nos chamar a altura de uma uniformidade ou igualdade de movimento ou um outro termo
mais cognoscivel do que esses, caso algum diferente tenha sido descoberto’®, Com efeito,
mesmo assim afirmaremos que o som esta parado quando a nossa percep¢ao mostra que
ele ndo esta se impelindo nem para o0 agudo nem para o grave. Ndo estaremos fazendo
outra coisa sendo dando um nome a esse estado do som. O som aparenta fazer isso ao ser
colocado na melodia, pois ele se move ao produzir um intervalo e [17.15] também per-
manece na nota. Mas em nada nos importa se, quando o som realiza 0 movimento con-
forme descrevemos, esse mesmo movimento é descrito por algumas pessoas admitindo
uma variacdo segundo a velocidade e se, por sua vez, quando ele realiza o repouso con-
forme descrevemos, a velocidade <do movimento conforme eles descrevem> se mantém

e admite um movimento melddico Gnico e uniforme’. Afinal, esta bem claro o que nds

5 Nos manuscritos, encontra-se a palavra “tpitov” (terceiro). “méumtov” (quinto) € uma correcéo feita por
Westphal e adotada pelas edigdes de Da Rios e de Macran, o que encontra respaldo em I, 3. 30-31 e 1,13.26-
30 [M] =1, 8.2el, 18.17 [R], passagens nas quais o autor diz que tratard ou reitera que tratou de cinco
conceitos: tensdo, agudez, relaxamento, gravidade e altura. Cartagena (2001, p. 123) é contra a corre¢ao,
dado que Aristoxeno deixa claro que tensdo e relaxamento sdo processos cujos resultados é agudez e rela-
xamento, logo ele ndo tratara de cinco conceitos, mas de trés (tensdo, relaxamento e altura) e seus resulta-
dos.

6 O sistema aristoxénico pensa as notas como pontos no espago e 0 som, ao ser produzido, move-se por
esses pontos. A altura é, portanto, 0 momento de permanéncia do som em um ponto, que é identificavel
pela percepcdo, ao passo que a andlise acustico-matematica pode levar a equivocos, uma vez que toma o
som como um movimento constante.

" Aristoxeno esta deixando de lado a teoria sobre acUstica, comum entre os pitagéricos e adotada por di-
versos filésofos para explicar o som, inclusive por Platdo, Aristoteles e outros peripatéticos (DA R10s 1954,
p. 21; BARKER, 2012, p. 305). Para ele, som ndo é movimento em absoluto.

8 Aristdxeno vé um paradoxo em incluir a concepcao fisica do som na ciéncia da harmonia, cuja matéria
deve ser 0 som musical segundo 0 modo como nds o apreendemos. Por isso, ele indaga: se 0 som — para a
percepcdo — pode se deter, estatico, em uma altura por um certo tempo no espaco musical, como se pode
defini-lo como um tipo de movimento do ar? Como comenta Da Rios (1954, p. 21), ndo é relevante para a
teoria aristoxénica definir as caracteristicas fisicas da origem do som, importa a ela definir os tipos de
movimento que o som realiza dentro do espaco musical a partir do que a percepcdo apreende. Moderna-
mente, sabe-se que 0 som é uma energia produzida através da vibracdo das moléculas no ar, ainda que
aparente, para a percepcao, ser constante e estatico. Com relacgao a ser agudo ou grave, o que muda ndo é a
velocidade ou a intensidade do movimento, como criam os pitagéricos, mas a frequéncia da vibracdo da
onda sonora (Cf. HARTMANN, 2013, p. 9-11).

9 Pode-se notar que Aristdxeno ndo quer opor diretamente sua teoria sensorial as teorias fisicas, ou seja, 0
movimento pode até admitir tais classificagdes, mas elas ndo sdo em nada relevantes para a teoria da
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entendemos por movimento e por repouso do som e o que eles <entendem> por movi-
mento.

Portanto, esse assunto esta suficientemente <abordado> assim; em outros lugares,
[R18] [M.13] ele foi delimitado mais claramente e de uma maneira mais completa. E
totalmente evidente que a altura ndo € nem tensdo nem relaxamento (pois dissemos que a
altura é o repouso do som, ao passo que descobrimos anteriormente que tensionamento e
relaxamento sdo movimentos de certo tipo e <é evidente> que devemos tentar entender
que a altura é diferente das partes restantes, isto é, da gravidade e da agudez. Portanto, a
partir do que dissemos antes, é evidente que 0 som repousa tanto ao chegar ao grave
quanto ao chegar ao agudo.

A partir do que diremos a seguir ficara manifesto que, embora a altura tenha sido
estabelecida como um tipo de repouso, a altura ndo é a mesma coisa que cada um daqueles
<assuntos>%. Entdo, deve-se entender que o repouso do som é a permanéncia em uma
altura. Isso acontece com ele ao se estabelecer quer no grave, quer no agudo. Mas, se a
altura esté presente em ambos os casos — e de fato é necessario, como vimos, que 0 som
se estabeleca seja no grave, seja no agudo —, a agudez jamais pode coexistir com a gravi-
dade, nem a gravidade com a agudez, é evidente, entdo, que a altura é algo diferente de
cada uma dessas coisas, ja que € comum a ambas.

Enfim, talvez tenha ficado claro, a partir do que dissemos, que esses cinco <con-

ceitos> diferem entre si: altura, agudez, gravidade, relaxamento e tensdo.

VI
[A extensdo da voz®!]

[R.19] E uma vez que essas coisas estdo conhecidas, 0 que vem na sequéncia é
discorrer pormenorizadamente acerca da extensdo dos graves e dos agudos, se ela é infi-
nita ou se ha um limite em ambas as dire¢es®. [M.14] N&o é dificil, portanto, saber que,

ao menos em relacdo a voz, considera-se que ela ndo é infinita, pois, para toda a voz, seja

harmonia, como falamos na nota anterior. Aristoxeno parece vislumbrar a possibilidade de suas explicagdes
conviverem com as explicac0es fisicas, isto €, os fendmenos descritos por referéncia a um movimento ou
repouso da voz corresponderiam, de um ponto de vista fisico, a variag@es de velocidade do movimento do
som. No entanto, consideragdes desse tipo fogem do escopo da harmonia.

8 |sto ¢, agudez ou gravidade.

81 Neste capitulo, mantivemos a traducdo de “pwvn” por “voz” considerando a referéncia ao canto, mas
pode-se tratar tanto da humana quanto da instrumental, como o contexto sugere. A tradugdo por “som”,
nesse caso, ndo refletiria a especificidade do argumento de Aristdxeno.

82 Esse passo talvez seja uma alusdo a Fisica de Aristdteles (cf., por exemplo, Phys. 111 6, 206b3-20), em
que se discute se algo pode ser infinitamente dividido ou expandido (UGAGLIA, 2018).
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instrumental ou humana, ha um lugar determinado que é atravessado quando ela é colo-
cada na melodia®®, tanto um maximo quanto um minimo. Com efeito, a voz nem é capaz
de aumentar infinitamente a extensao de graves e agudos em direcdo ao maximo, nem se
estreita infinitamente em direcdo ao minimo, mas se fixa em algum lugar em cada uma
dessas direcdes®.

Ent&o, é preciso delimitar cada uma delas fazendo referéncia a duas coisas: aquilo
que emite um som® e aquilo o julga. E essas sdo a voz e a audi¢do. Aquilo de que elas
sdo incapazes, isto é, a voz de fazer e a audi¢do de julgar, deve-se estabelecer como fora
da extenséo do (til e do possivel de acontecer na voz®.

[R.19.15] Em direcdo <a extensdo>%" minima, tanto a voz quanto a percepgao pa-
recem, de algum modo, atingir seu limite®® ao mesmo tempo, pois nem a voz é capaz de
produzir claramente um intervalo ainda menor do que a menor diése®®, nem a audicdo é
capaz de distinguir claramente de modo a também compreender qual parte é, se é da diése
ou de qualquer outro [R.20] dentre os intervalos conhecidos. Em direcdo <a extensdo>
maxima, o ouvido talvez possa parecer ultrapassar a voz, mas certamente ndo muito mais.
Em todo caso, quer seja preciso admitir um limite de extensdo que é 0 mesmo em ambas

as direcdes tendo em vista tanto a voz quanto a audicdo quer <seja preciso admitir> um

8 Deve-se entender “melodicamente” como “de acordo com as leis da harmonia e de modo afinado”. H4
um numero definido de notas e alturas que respeitam os principios da harmonia tanto para os instrumentos
quanto a voz humana.

8 Ou seja, para a nossa percepcao auditiva e capacidade de cantar, 0 som néo pode se estender infinitamente
para nenhuma diregdo, como Aristoxeno argumentara em seguida.

8 O termo “@Oeyydpevov”, em contexto musical, significa “emitir um som”.

8 Pode-se perceber que Aristoxeno reitera a separagdo entre os sons ou intervalos em geral e aqueles que
sdo possiveis e utilizaveis na musica de maneira coerente. Provavelmente, essa € uma critica aos teéricos
pitagoricos e empiristas, que estudavam todo e qualquer som ou intervalo, ainda que fossem impraticaveis
na musica real.

87 Suplementamos “extensdo” nessa passagem tendo em vista que Aristoxeno frisa a analise da extensio de
graves e agudos desde os capitulos iniciais do tratado e aqui ele analisara a extensdo minima e maxima da
percepcdo e da emissdo de sons graves e agudos. A estrutura de “éni” com acusativo é recorrente nos Harm.
para falar da direcdo do som, como se nota no uso de &ri + 6&0/Bapd, que aparece recorrentemente no livro
111 para indicar a progressdo ascendente ou descendente dos intervalos. Muitos tradutores, como Barker e
Cartagena, preferem traduzir as locugdes dessa passagem ja com o sentido visto no livro I1l. Todavia, pre-
ferimos uma traducdo mais préxima do original e menos interpretativa da passagem.

8 O verbo utilizado aqui é “é¢advvatém” (lit. “ser muito incapaz”, “perder a for¢a), mas, diante da impos-
sibilidade de manter o sentido original em portugués dele, adotamos a estratégia de traducdo de Da Rios €
a de Barker, que o traduzem por “atingir seu limite”.

8 A palavra “S1€c1¢c” ndo possui uma traducéo especifica. Optamos por ndo traduzir o termo, assim como
todas as traduc@es consultadas, mantendo-o apenas transliterado e aportuguesado. Em grego, o termo indica
0 intervalo minimo de uma escala (RoccoNI, 2003, p. 131) ou, na definigdo de Laloy (1904a, p.11), “sdo
os intervalos iguais ou inferiores a um semitom”. Para os pitagoricos, a diése poderia ser o equivalente de
leimma (a razdo de 256:243, intervalo inferior a um semitom que ha no intervalo de quarta). Aristéxeno (I,
21 [M] =1, 27 [R] e I, 46 [M] = II, 57 [R]), porém, define que a diése € o menor intervalo possivel de
acordo com o género, ou seja, 1/4 de tom para o enarmdnico, 1/3 para o cromatico e 1/2 para o diatdnico.
Para maiores discussOes sobre as diéses, cf. Cartagena (2001, p. 334) e Gibson (2005, pp. 23-28 e 182).
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limite de extensdo que seja 0 mesmo para a minima e diferente para a maxima, havera um
tamanho mé&ximo e um minimo para a extensdo ou bem comum a quem emite <as notas>
e a quem julga ou bem peculiar a cada um. Assim, parece claro que, considerando a voz
e a audicdo, [M.15] a extensdo do agudo e do grave ndo se movera para o infinito em
ambos 0s casos. Mas, caso se considerasse a constituicdo da melodia por ela propria,
resultaria haver um crescimento até o infinito®. Talvez outro discurso possa <abordar>
isso, mas ndo é necessario para o presente, dado que se deve tentar examinar isso mais

adiante®®.

VII
[Nota]

[R.20.15] Uma vez que isso é conhecido, deve-se falar sobre o que é, afinal, a
nota. Para falar concisamente, nota é a incidéncia do som em uma altura, pois a nota
parece ser tal que pode se posicionar em uma melodia harmonizada [quando o0 som pa-

rece] se estabelecer em uma Unica altura®. A nota, portanto, ¢ algo de tal tipo.

VI
[Intervalo]

O intervalo, por sua vez, é o que estd limitado por duas notas que ndo tenham
[R21.1] a mesma altura, pois parece, falando em linhas gerais, que o intervalo € uma
diferenca de alturas e um espaco que comporta tanto notas mais agudas do que a mais

grave dentre as alturas que limitam o intervalo, quanto mais graves do que a mais aguda

% Aristoxeno se refere ao pensamento musical em abstrato, isto €, seria possivel observar o crescimento
infinito das extensdes em uma sequéncia melddica (possivelmente um fendmeno diferente da secgéo infi-
nita das magnitudes), mas, como o préprio uso da oragao de futuro menos vivido parece sugerir, Aristoxeno
fala apenas de uma hipétese que, como ele dira a seguir, ndo é necessaria para a discussao de teoria musical
(cf. SMYTH §2361; ver também nota 24 sobre o aumento no espaco). Sobre o infinito em Aristoxeno, ver
livro 111, nota 405.

91 O autor ndo volta a tratar disso no livro | e apenas menciona en passant no segundo livro (11, 46 = 11, 57
[R]) que ndo h& um intervalo minimo, mas sem maiores consideragdes acerca das causas.

92 As edicOes do texto grego variam significativamente nesse trecho: Da Rios insere um artigo substanti-
vando o infinitivo: “[...] <t6> éotdvon éni pdc tdoems”’, ao passo que nas edicdes de Meibom, Marquard,
Westphal, Macran e Cartagena, vemos a oragéo “6tav 1 ovi eavi] éotdvar”, acréscimo o qual, segundo
0 aparato de Cartagena, € advindo de Anon. Bellerm. § 48 e, segundo o de Macran, é restituido por Meibom.
Vale ressaltar que, embora omitida dos cddices, a oragdo proposta explica melhor o processo de producéo
da nota em uma melodia harmonizada. Em nossa traducdo, lemos com a emenda, uma vez que a leitura de
Da Rios com “10” introduzindo um aposto também apresenta dificuldades gramaticais e seméanticas. Para
Barker (2005, p. 176), essa passagem é complicada ndo s6 porque o texto é confuso, mas também porque
aqui Aristoxeno parece afirmar que as notas sao alturas e nao fungdes, como ele definira nos livros seguin-
tes, 0 que seria mais uma evidéncia para tomar o primeiro livro como algo em separado. Todavia, a defini-
¢ao de nota fornecida aqui ndo parece ser incompativel com a ideia de que ela pode exercer uma determi-
nada funcdo quando colocada na melodia
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<dentre elas>. Ha diferenca entre as alturas ao se aplicar mais ou menos tensao. Enté&o,

pode-se definir os intervalos dessa maneira.

IX
[Escala]

[M.16] Deve-se entender a escala como algo composto por mais do que um inter-
valo®®. E necessario, para apreender razoavelmente bem cada um desses assuntos, que
aquele que nos escuta tente ndo ficar vigiando se o discurso fornecido sobre cada uma
dessas coisas € minucioso ou resumido, mas que compartilhe do afa de entender e, quando
o discurso for capaz de levar a compreensao do que foi dito, julgue que se falou de modo
satisfatorio para o aprendizado®. Com efeito, é realmente dificil apresentar um argu-
mento sobre todas as coisas preliminares que seja irreprochavel [R.21.15] e que tenha
uma expressao minuciosa, sobretudo no que diz respeito a essas trés coisas: nota, inter-

valo e escala.

X
[Diferencas entre intervalos]

Agora que isso esta delimitado dessa maneira, primeiro deve-se tentar distinguir
os intervalos em quantas divisdes Uteis é natural dividi-los® e, em seguida, <fazer o
mesmo com> as escalas.

Entdo, a primeira divisdo dos intervalos é aquela pela qual eles diferem entre si
segundo a magnitude; a segunda é aquela segundo a qual os <intervalos> consonantes
<diferem> dos dissonantes; a terceira é aquela segundo a qual os <intervalos> compostos
<diferem> dos simples; a quarta é aquela segundo o género; e a quinta € pela qual os
<intervalos> racionais <diferem> dos irracionais®®. As demais diferencas, como n&o sio

Uteis para essa ciéncia, [M.17] devem ser dispensadas por ora.

9 A escala na visdo aristoxénica deve ser composta de, no minimo, dois intervalos; essa viso, no entanto,
ndo é unanime entre os tedricos musicais gregos, tendo sido adotada posteriormente somente pelos segui-
dores de Aristdxeno, como Clebdnides, Baquio e Nicomaco (Cf. CARTAGENA, 2001, p. 275).

% A utilizagdo de “drodovta’ nessa passagem pode ser tomada como um indicio da apresentacdo desse
livro como palestras ou aulas publicas, como argumenta Bélis (1986), e, pelas referéncias a discussdes
anteriores, seria para um publico ja iniciado em musica. Porém, segundo Cartagena (2001, p. 275), o termo
também pode denominar também o leitor de uma obra (cf. LSJ, s.v. dxobw 1.£.4).

% O uso de “util” (ypnoinoc) provavelmente alude a critica de Aristoxeno aos diagramas dos harmonistas,
pois, como ele disse anteriormente, na ciéncia da harmonia importa saber que o minimo para ouvido hu-
mano é a diése enarmdnica e que 0s sons se concatenam segundo uma ordem natural. Portanto, analisar
intervalos menores ou sequéncias deles é indtil, pois isso esta fora do escopo da ciéncia.

% De acordo com Da Rios (1954, p. 24, n.5), Aristdxeno no explica a diferenga entre um intervalo racional
e um irracional nos Elementos de Harmonia, mas, nos Elementos de Ritmica (12-30, 14-6), ele explica que
se trata de uma diferenca sensivel, ndo numérica. Ou seja, o intervalo racional é aquele que € passivel de
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Xl
[Diferencas entre escalas]

Uma escala se diferenciara de outra escala por essas [mesmas] diferencas, com
excecgdo de uma: esta claro que uma escala difere de outra escala em virtude da extensao
e por serem consonantes ou dissonantes as notas que limitam sua extensdo. Entretanto, é
impossivel que a terceira <divisdo> mencionada com relacdo as diferencas de intervalo
pertenca a uma escala relativamente a outra, pois, evidentemente, ndo € possivel que haja
escalas simples e compostas, pelo menos ndo do mesmo modo como ha intervalos simples
e compostos?’. [R.22.15] Quanto & quarta <divisio> — aquela que era de acordo com o
género — também € preciso que ela exista na escala, pois, dentre elas, algumas sao diato-
nicas, outras sdo cromaticas e outras, ainda, enarmonicas. <Isso> é evidente também com
relacdo a quinta <divisdo>, pois algumas das <escalas> sdo delimitadas com intervalos
irracionais e outras com racionais.

A essas, € preciso adicionar outras trés divisfes: a divisdo em conjuncdo, disjun-
¢0 e a combinagdo de ambas®. De fato, a escala, porque comega [R.23] de uma certa
extensdo, é conjuntiva, disjuntiva ou uma mistura de ambas®® — e isso se mostra ocorrendo
em algumas <escalas> —. <€ preciso adicionar> a <divisdo> que divide <as escalas> em
descontinua e continua, pois toda a escala é continua ou descontinua'®’; e a divisio entre
simples, duplas e multiplas, [M.18] pois toda escala que se tome é simples, dupla ou mal-
tiplal®. O que é cada uma dessas coisas sera elucidado a seguir.

execucao na voz ou em algum instrumento, ao passo que o intervalo irracional ndo é melédico. Como
comenta Cartagena, o intervalo racional é aquele que é compreensivel e por isso é possivel utiliza-lo na
melodia (CARTAGENA, 2001, p. 278). Clebnides (Eisag. 11.2 [Solomon], utiliza a mesma distin¢éo entre
intervalos racionais e irracionais. No entanto, a definigdo de Clednides é numérica: intervalos racionais sdo
passiveis de serem calculados, ao passo que os irracionais variam em tamanho em partes irracionais e,
portanto, ndo sdo calculaveis (Cf. ZANONCELLI, 1990, p. 117).

9 Escalas sd0 necessariamente constituidas por mais do que um intervalo, logo elas sdo compostas por
natureza.

% Conjuncéo, disjuncdo e combinagdo de ambas (mista) sdo processos de combinagéo de tetracordes para
compor escalas maiores. Uma escala formada por dois tetracordes, por exemplo, pode apresentar conjuncéo
se os dois tetracordes compartilharem uma nota de ligagdo comum (a Gltima nota do primeiro tetracorde
deve ser a mesma que a primeira do tetracorde seguinte) ou disjuncéo se as notas de ligacdo sdo diferentes
(os dois tetracordes devem ser separados por um intervalo de um tom). Para as escalas mistas, € preciso que
elas sejam compostas por ao menos trés tetracordes e apresentem tanto disjuncao quanto conjungao em suas
notas de ligacdo (DA RI0S, 1954, p. 26 e CARTAGENA, 2001, p. 283). Nosso modelo de escala perfeita
apresenta uma escala desse tipo (cf. nota 47).

9 Quando a escala supera um tetracorde. Traduzimos “péyefoc” por “extensio” nessa passagem, pois nio
ha davidas de que Aristoxeno esteja falando da extensdo da escala, ndo da magnitude de seus intervalos.
100 Segundo das leis da harmonia, escalas continuas sdo aquelas que ndo omitem nenhuma nota na melodia,
ao passo que a descontinua omite notas. Aristéxeno ndo oferece mais detalhes sobre isso no tratado.

101 Como explica Cartagena, Aristdxeno esta fazendo oposigdo entre as escalas simples e as que apresentam
modulagédo. Escalas simples seriam aquelas que apresentam apenas uma mése (nota central, que funcionaria
como uma espécie de tonica), enquanto as escalas duplas e maltiplas apresentariam mais de uma mése
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Xl
[A natureza da melodia musical e a combinacdo harmonizada de elementos]

[R.23.9] Uma vez que esses assuntos foram delimitados e distinguidos prelimi-
narmente a respeito da melodia, seria preciso que nds tentassemos delinear qual é, entéo,

a natureza dela. Falou-se anteriormente??

gue o movimento do som na melodia deve ser
diastemético, de modo que se separe, por meio desse movimento, a melodia musical da
prosaica. Ora, diz-se de algum modo prosaica a melodia composta a partir da prosddia
das palavras, pois o tensionamento e o relaxamento sdo naturais no momento que se
falal®. Uma vez que é necessario que a melodia harmonizada nio seja composta somente
de escalas e notas, mas necessita de uma combinacdo de um certo tipo e ndo de uma
<combinagdo> qualquer, ja que é evidente que ser formada de intervalos e notas é co-
mum?%, pois <isso> acontece também na melodia desarmonizada, consequentemente,
dado que isso é assim, deve-se entender como a maior e a mais importante parte, que
carrega 0 maior peso na constituicdo correta na melodia, aquela concernente a combina-
¢30'% e a suas peculiaridades.

[R. 24] Entdo, talvez seja manifesto que a melodia musical sera diferente da me-
lodia que acontece no discurso ao empregar 0 movimento diastematico da voz, ao passo
que <se diferenciara>da melodia desarmonizada e da completamente falha pela diferente

combinacdo de intervalos simples [M.19], a respeito da qual ser4 demonstrado qual é sua

(CARTAGENA, 2001, p. 284). Como demonstra Winnigton-Ingram (1936, p. 46-47), no entanto, ndo é pos-
sivel sustentar que a mése (sobretudo a kata dynamin) funcionaria como centro tonal, j& que os fragmentos
com notagdo musical parecem contrapor essa suposi¢do. Todavia, se considerada a mése por posi¢do (kata
thesin), essa teoria encontraria respaldo na Metafisica (I' 1018b29) e nos Problemas de Ps. Aristételes
(XIX, 20, 33 e 44), além de outros tratados de musica grega (WINNIGTON-INGRAM, 1936, p. 4 e LYNCH,
2020b, p. 129).

102 Em |, 8ss.

108 Alguns estudiosos tomam essa passagem como uma evidéncia de um certo carater tonal da lingua da
grega em contraposi¢do ao acento de intensidade (DA RI0s, 1954, p. 27, n. 3 e CARTAGENA, 2001, p. 285).
Por outro lado, ao falar de tensdo e relaxamento na fala, Aristoxeno poderia estar tragando uma analogia
com a diferenca de vibracdo que existe nas cordas vocais quando emitimos sons mais graves (menos tensos,
mais vibracdo) e mais agudos (mais tensos, menos vibragao), caracteristicas facilmente perceptiveis ao se
colocar a mdo no pescoco na altura da laringe e emitir os sons.

104 Ser formada por intervalos e notas sdo caracteristicas inerentes tanto a melodia harmonizada quanto a
desarmonizada. O que determinara se uma melodia é harmonizada e melédica ou nédo € a disposicdo das
notas e a légica que rege as estruturas utilizadas.

105 Nota-se que os tradutores tomam, por vezes, synthesis e systasis como sinénimos, mas ha uma diferenca
nos termos. Em seu léxico, Laloy define synthesis como a combinacdo de intervalos na melodia, enquanto
systasis é a ordem que preside a constituicdo da melodia (LALOY, 1904a, pp. 34-35). Como argumenta
Rocconi (2020b, pp. 2-3), synthesis é um principio estrutural que governa as sequéncias melddicas, isto é,
é um principio natural de combinag&o dos constituintes para formar uma melodia harmonizada (to hermos-
ménon mélos), cuja ordem (taxis) é correta diante das leis que presidem a harmonia e a natureza, ao passo
gue a systasis, que advém da synthesis, pode ser entendida como a ordenagdo na construcao de melodias de
modo geral, sendo talvez relacionada a composicéo.



101

forma nas coisas escritas posteriormente. Todavia, também agora deve-se falar de modo
geral este tanto, a saber, que, embora haja muitas diferengas quando a melodia é harmo-
nizada de acordo com a combinacao dos intervalos, afirma-se, ainda assim, que had um
certo <elemento> uno e invariavel em toda a melodia harmonizada, o qual possui uma
funcéo tal que sua auséncia remove a afinagdo da melodia®. Isso ficara claro ao decorrer
da exposicao da disciplina. Portanto, que se separe a melodia musical das outras assim.
Deve-se entender que a [R.24.15] separacdo mencionada foi <apenas> esbocada, de modo

que cada uma de suas particularidades ainda nédo foi investigada.

X1l
[Géneros melddicos]

Depois das coisas que estdo ditas, seria preciso dividir a melodia descrita de modo
geral em quantos géneros ela parece se dividir. Aparentemente sdo em trés, pois toda
melodia tomada de modo harmonizado € diatbnica, croméatica ou enarménica. Entéo,
deve-se estabelecer que o diatdnico é o primeiro e mais antigo dos géneros*?’, [R.25] pois

a natureza humana se depara com ele primeiro; em segundo lugar, o género cromatico®

106 Tendo em vista que Aristoxeno ainda nio emprega o termo “Svvouug” com 0 mesmo sentido especiali-
zado visto no segundo livro do tratado, mantivemos a tradugdo da palavra por “capacidade”, ao invés de
“fungéo”. Nos livros II e III, “6vvouig” indica a fungdo desempenhada pelos elementos musicais em uma
sequéncia melddica (GIBSON, 2005, p. 63). No entanto, 0 uso aqui é restrito e se refere apenas a capacidade
do que, em I, 29 [M] = I, 36 [R], ele dira ser o elemento uno e invaridvel que garante a afinacdo de uma
melodia: a sucessdo melddica (Cf. CARTAGENA, 2009, p. 265, n. 77).

107 O género diatonico é considerado o género mais antigo por muitos autores além de Aristxeno, como
Aristides Quintiliano (De Mus., 16). Na etnomusicologia, essa teoria se comprova: o género diatonico é
atestado em tabuas babildnicas e deve datar, pelo menos, da civilizagdo suméria (Cf. BARKER, 1989, p. 139,
HAGEL, 2009, p. 10). A afirmac&o de Aristdxeno sobre a naturalidade do género também € acertada, j& que
é o tipo de afinacdo e progressao mais simples e natural para os instrumentos e para a voz. A disposicao de
tons de um tetracorde diatdnico é 1, 1, 1/2. (DA RI0s, 1954, pp. 28-29, MACRAN, 1902, p. 8 e WEST, 1992,

pp. 159-165):
0)
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Figura 4: tetracorde diatonico.

108 O género cromatico, considerado uma corrupgdo do diaténico em sua génese (Cf. Arist. Quin. De Mus.
1X), possui a disposicdo de tons 1 + 1/2, 1/2, 1/2:

0

s
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Figura 5: tetracorde cromatico.
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e, em terceiro lugar, sendo também o mais elevado, o0 género enarmonico, pois a percep-

A0 se acostuma <com ele> por Gltimo e somente através de muito trabalho®®®.

X1V
[Dissonancia e consonancia]

Uma vez que essas coisas estdo divididas nesse nimero, deve-se tentar examinar
uma parte da segunda dentre as diferencas de intervalo mencionadas*'®: essas partes sio**
a dissonancia e a consonancia. Deve-se tomar [M.20] em exame a consonancia. Um in-
tervalo consonante parece se distinguir de outro intervalo consonante em muitas [R25.10]
diferencas, dentre as quais uma € relativa a magnitude, a respeito da qual deve se definir
como ela aparenta ser.

Considera-se que 0 menor intervalo consonante é determinado pela prépria natu-
reza da melodia, pois muitos intervalos menores do que o intervalo de quarta s&o utiliza-

dos na melodia, porém todos eles sdo dissonantes'!?, Portanto, o menor intervalo é

109 O género enarmdnico possui a disposicdo de tons 2, 1/4, 1/4:

P L] I
L8 ] ]

] ==
e t L

Figura 6: tetracorde enarménico.

No fr. 83 [Wehrli], Aristoxeno afirma ter sido Olimpio, um auleta provavelmente mitico, o “des-
cobridor” do género enarmdnico a partir de uma modulagdo na escala diatonica. Esse género ¢ considerado
0 mais elevado por Aristdxeno, sobretudo porque é mais grave e 0 quarto de tom presente no tetracorde
exige muito da percep¢do do musico e dos ouvintes, como Aristoxeno comenta na passagem. Ha, porém,
muitas maneiras de se interpretar avaotatov (“elevado”). Meibom o interpreta como “supremo”, Ruelle
como “grave”, Macran como “obtuso” e Da Rios e Cartagena por “elevado” em sentido moral, o que sus-
citaria uma discussdo acerca do éthos musical na passagem. Isso, no entanto, parece-nos andémalo a teoria
de Aristoxeno, que jamais trata das caracteristicas éticas dos géneros. Westphal (1893, p. 219) argumenta
que essa leitura com avdtatov ndo faz sentido no contexto e sustenta a substitui¢do por “vedtatov” (Mmais
novo), opgao encontrada no ms. H, para manter o paralelismo na comparacdo histérica com o género dia-
tbnico. Além disso, Westphal infere que ha uma lacuna no texto apds “ypouatikdv”, pois seria estranho
que Aristéxeno ndo fornecesse nenhuma informacdo sobre esse género. Em nossa visdo, considerando que
Aristdxeno inclui informacdes historicas e estéticas a respeito dos géneros (a exce¢do do cromaético), é
possivel que “avatarov” indique a superioridade estética do género enarmonico perante os demais, ja que
ele é também o género mais complexo por causa da dificuldade de apreenséo e execucdo do quarto de tom.
A visdo estética de Aristoxeno explicaria, inclusive, a auséncia de atributos ao género cromatico, o qual,
para ele, estaria associado a musica teatral e inferior (cf. Fr. 124 Wehrli).

110 A lista a respeito do que se deve investigar nos intervalos estad em 1,16,19 [M] = I, 21.16 [R].

111 Mencionadas em segundo lugar na lista de topicos sobre os intervalos em 1,16.24-25 [M] = I, 21.21-22
[R], o que explica o uso do imperfeito filosofico (Cf. SMYTH, 1984, §1903) do verbo “ser” a seguir.

112 Na musica grega, ha trés consonancias: quarta, quinta e oitava (e suas somas), a0 passo que 0S outros
intervalos sdo tidos como dissonantes.
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determinado pela propria natureza do som, ao passo que 0 maior certamente nao parece
ser determinado assim, pois ele aparenta aumentar até o infinito segundo a natureza da
propria melodia, assim como o <intervalo> dissonante!!3, Com efeito, todo o intervalo
consonante adicionado a um intervalo de oitava, seja ele maior, menor ou igual <a oi-
tava>, [R.26] resulta em uma grande consonancia*#. Portanto, ndo parece existir um in-
tervalo consonante maximo assim. No entanto, para 0 nosso uso — e quero dizer com
“nosso” o que ocorre atraves da voz humana e dos instrumentos — parece haver uma con-
sonancia maxima, a saber, de uma quinta mais o dobro de uma oitava, pois néo alcanca-
mos ainda o triplo de uma oitaval®®. E é necessario, entdo, delimitar a extenso através
do tom e do limite de um Unico instrumento, pois, talvez, a nota mais aguda dos aulos
utilizados em parténios poderia produzir, em relacdo a nota mais grave do aulo super-
perfeito®®, um intervalo maior do que o mencionado, um intervalo de trés oitavas. [M.21]

[R.27] E, quando a sirinx é aberta'’, o som mais agudo produzido pelo instrumentista

113 Para Aristoxeno, o menor intervalo possivel é determinado pela natureza do som. Dentre os consonantes,
a quarta € o menor possivel, ao passo que, dentro os dissonantes, talvez a diferenca de quarto de tom seja a
menor possivel. Essa limitacdo natural se d& em vista da percepgdo e da producdo desses intervalos pela
voz e pelos instrumentos. Em relacdo ao maior intervalo possivel, a limitacdo se da no &mbito da prépria
melodia, ja que qualquer intervalo consonante adicionado a quarta resultard em uma consonancia, ou seja,
sequéncias como: 4% + 52 + 82 [...] sempre serdo consonantes.

114 Uma oitava tocada com uma quinta ou uma quarta resultam em consonancia, inclusive no sistema tem-
perado moderno. No entanto, essa opinido nao é univoca na teoria musical grega. Como aponta Barbera
(1984, pp. 191-193), o intervalo de décima primeira (42 + 8?%) foi um grande problema para os teéricos
pitagoricos, dado que, embora ele soe consonante, sua ratio ndo é multipla nem epimérica, mas epimérica
(= 2:6), caracteristica apenas de intervalos considerados dissonantes (ver também Arist. Quint. De Mus. 1,7
e Boécio, De Mus. 259.10-13).

115 Segundo essa passagem, nem a extensdo vocal e nem a extensdo dos instrumentos ultrapassavam o
intervalo de duas oitavas e uma quinta, revelando muito sobre a tessitura do canto e a configuragdo dos
instrumentos, sobretudo os de corda, a época de Aristoxeno. Vale ressaltar, ademais, que o aparelho fonador
humano, sem treino lirico, alcanga mais ou menos uma oitava.

116 Essa passagem é um testemunho sobre os diversos tipos de aulos existentes. Sabe-se que, principalmente
com a Nova Musica e a profissionaliza¢do dos musicos, aulos de diversos tamanhos (e, portanto, tessituras)
foram desenvolvidos e 0s musicos costumavam carrega-los em bolsas para trocd-los durante a performance.
No fr. 101 Wehrli, 1&-se: “[...Jno primeiro <livro do> Sobre os Orificios dos Aulos, Aristoxeno fala que ha
cinco tipos de aulo: o de parténio, o infantil, o citarédico, o perfeito e o super-perfeito” (Apiotd&evov &v
TPOTE TEPL WADY Tpricemc, Aéyovia mévie yévn eivol adAdv, mapbeviovg mondikodg xdapiotnpiovg
telsiong vmeptedeiong). Essa classificacdo corresponderia as tessituras soprano, contralto, tenor, baritono e
baixo, respectivamente (DA RI0s, 1954, p. 31). H4, também, evidéncias iconograficas que mostram auletas
com diferentes tipos de aulos: a pe¢a E 137 (Catalogo de Vasos — n° do Museu: 1867,0508.1022) do pintor
Epiteto, atualmente no British Museum, mostra um auleta carregando uma bolsa no ombro esquerdo que
serviria para guardar os diferentes aulos utilizados na performance. A imagem estd disponivel em
<https://research.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object details.aspx?objectld=
399296&partld=1&searchText=E137&p age=1>. Cf. também Mathiesen, 1999, pp. 197-198.

117 H4 uma longa discussdo na fortuna critica a respeito do significado de “katacrnocOsiong”, participio
passivo de kotacmdm, (“alongar”, “abrir”) e de “cOpyE” (“sirinx”, palavra que pode indicar um dispositivo
do aulo, como aqui, ou um instrumento com um ou mais tubos paralelos também chamado de “flauta de
pa”). Baseando-se em Ps. Arist. De Audib. 804al2, em que ha a mesma fraseologia (“katocmdon Tig Tag
oOpryyag”), Howard (1893, pp. 23-35) propde que a sirinx € uma parte do aulo equivalente & chave de
oitava nos instrumentos de sopro, ja Schlessinger (1939, p. 54) propde que ela seria toda a boquilha do
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que a toca'®

poderia produzir, em relacdo ao som mais grave tocado por um auleta, um
intervalo maior do que o mencionado anteriormente. Também pelo mesmo processo pas-
saria a voz de um menino pequeno sobreposta a voz de um homem adulto, razéo pela qual
se entende também as maiores consonancias®'®: a partir das diferencas de idade e das
diferencas de dimensdes <fisicas>, n6s haviamos comprovado que o intervalo de trés oi-
tavas é consoante, assim como quatro oitavas ou mais do que isso?°.

Portanto, talvez esteja claro a partir do que dissemos que, em relagdo a menor
<consonancia> a propria natureza da melodia define a quarta como a menor das conso-
nancias, ao passo que, em relacdo a maior, a maxima é delimitada, de algum modo, pela
nossa propria capacidade. E facil perceber que a partir disso se formam, por consequéncia,
as magnitudes dos intervalos consonantes!?t,

XV
[O intervalo de tom e suas subdivisdes]

aulos. Ndo hé consenso entre os comentadores da passagem sobre qual significado seria mais adequado
para os Elementos: Macran argumenta que a leitura de Howard é ingénua e opta, assim como grande parte
dos tradutores, por uma traduc@o neutra (“abrir a Sirinx”), sem especificar o tipo de mecanismo; Da Rios
(1954, p. 31) traduz da mesma maneira e defende que, apesar da dificuldade acerca do que sirinx possa se
referir, devemos entendé-la como um “artificio com o qual se obtinha um som muito agudo”; Mathiesen
(1999, p. 214) comenta que ha apenas uma evidéncia arqueoldgica incerta para a solugdo de Howard, no
aulos de Reading. Por isso, ele prefere traduzir a passagem por “when the syrinx is drawn off”’, explicando
que ¢ razoavel que Aristdxeno esteja se referindo a qualquer apito/palheta de cana (reed whistle) inserido
no aulos ou tocado separadamente sem o ressoador ou sem qualquer embocadura na boquilha; Barker
(1989) traduz a passagem por “the syrinx drawn down” interpretando-a como uma referéncia a técnica de
overblowing, bastante utilizada em instrumentos de sopro e cuja funcdo é produzir um som mais agudo;
Cartagena (2001, pp. 293-294) aceita a hipotese de Howard, baseado também em outros autores gregos €
na definicdo do dicionério bizantino Etimologicum Magnum de oUpy&: “omn tdv povotkd@v avAdv” (Sirinx:
o orificio dos aulos musicais), o qual seria coberto por uma faixa (talvez de couro) e serviria para abaixar
ou elevar o diapasdo quando apertado, o que explicaria a alternancia entre os prevérbios katd/avd no verbo
omGm nos textos musicais. Para endossar a hipotese do mecanismo de produgdo de sons agudos no aulo,
ha um testemunho em Ps. Plut. (De Mus. 1338a) a respeito de Teléfanes de Megara, o qual teria proibido a
adicdo de sirinx aos seus aulos para evitar o excesso de sons agudos. Quanto a traducéo, tal como os demais
tradutores, optamos por apenas transliterar “cOpty&” por “sirinX” tanto para se referir ao instrumento quanto
para se referir ao mecanismo do aulo.

118 O participio substantivado tod cvpittovtog (LSJ v.s o0pilm: “assobiar, sibilar”) estd em paralelo com
100 aviodvrtog (LSJ v.s avrém: “tocar aulos”) e deve ser entendido aqui como aquele que esta soprando a
sirinx, ou seja, é também o auleta, que, nesse caso, utiliza 0 mecanismo do aulo mencionado acima.

119 A maior consonancia € a oitava.

120 possivelmente, Aristoxeno esta se referindo ao coro e a como era feito o agrupamento de diferentes tipos
de vozes (criangas, jovens e adultos), de modo que eles cantavam uma mesma nota em oitavas diferentes.
121 Ha problemas nos mss. nessa passagem. Da Rios mantém a leitura de A, N e Pg, “8k tovtov peyédn”, ja
Westphal (1883, p. 245 e 1893 p. 20) emenda o texto para “sktc pey£dn” a partir de uma leitura de M (que
oferece “éx 1@V ueyéber)”, entendendo que ha uma lacuna nessa passagem e, possivelmente, com base no
texto de Il, 45.6-8 [M] = 56.1-2 [R]. Além disso, o editor ainda adiciona ao texto outras trés linhas com
exemplos das oito consonancias, pois, segundo ele, Aristoxeno estaria concluindo o argumento de 1.21 [M]
= 1.27 [R]. Macran, por sua vez, corrige o texto para “oktm ueyén copedvev dactnudtev” (oito magni-
tudes dentre os intervalos consonantes), o que de fato faz sentido e € aceito por Barker em sua traducao,
mas, para Cartagena (2001, p. 129), o texto estabelecido por Da Rios é perfeitamente inteligivel e todas as
correcdes sao desnecessarias. Tendo isso em vista, também vertemos a licao dos cddices.
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[R27.14] Uma vez que isso esta explicado, devemos tentar delimitar o intervalo
de tom. Tom, portanto, ¢ a diferenca de magnitude entre as primeiras consonancias*??.
Que ele se divida em trés. Que seja melddico'? sua metade, seu terco e seu quarto. Que
todos intervalos menores do que esses sejam nio-melddicos!?. E que se chame 0 menor
<intervalo> de menor diése enarmonica [R.28.1], o seguinte, de menor diése cromatica®?®

e 0 maior, de semitom.

XVI
[\VariagGes de género no tetracorde]

Uma vez que isso esta delimitado assim, deve-se tentar entender donde e de que
modo surgem as diferencas entre os géneros. E preciso [M.22] levar em conta [0] menor
dos intervalos consonantes, o qual é preenchido®?®, na maioria das vezes, por quatro notas.
Por isso, pois, ele possui essa denominacéo dada pelos antigos'?’. Deve-se, entdo, refletir
acerca de uma ordem, dentre as muitas que existem, na qual as <notas> moveis e as fixas

nas variacbes de género sdo iguais <em numero>'%8, E nesse caso que ocorre, por

122 A diferenca entre uma quarta e uma quinta é de um tom segundo as razdes propostas pela escola pitagé-
rica (3:2 - 4:3 =9:8). Porém, Aristdxeno néo esta se valendo das razdes pitagéricas, mas de uma espécie de
concepgdo de afinagdo ajustada de quartas e quintas (método de consonancias, que serd explorado mais a
frente). Justamente por isso, o filésofo afirma que o tom é divisivel em duas partes idénticas (meio tom),
tal como dizemos hoje ao se pensar no sistema temperado. Essa passagem, no entanto, foi tema de muita
discussao e controvérsia entre 0s tedricos posteriores, de Ptolomeu a tedricos renascentistas, por conta da
impossibilidade de se dividir em dois a razdo 9:8. (Cf. PALISCA, 1993, p. 10).

123 Traduzimos o termo por “melédico” em vista do contexto, mas deve-se entender a palavra
“uedmdovpévov”’ como indicando aquilo que € passivel de ser colocado em uma melodia e, portanto, €
musical.

124 Melddico e ndo-melddico podem ser entendidos também como musicais e ndo-musicais ou executaveis
e ndo-executaveis, como ja discutido anteriormente (I, 21 [M] = I, 27 [R]). Aristoxeno esta se referindo a
impossibilidade de reconhecer e executar com precisao intervalos menores do que 1/4 de tom, como, por
exemplo, 1/6 ou 1/8 de tom. (DA RI0S, 1954, p. 32)

125 1/4 e 1/3 de tom, respectivamente.

126 A partir desse ponto, Aristoxeno tratara do tetracorde, um segmento basico da mdsica grega composto
por quatro nota que gera escalas hepta e octacordes.

127 A quarta (810 teccdpmv) é denominada assim por vir da expressdo “10 810 Teccdpov yopddv” (através
das quatro cordas) e se refere ao intervalo entre a primeira e a Gltima corda da lira de quatro cordas. (Cf.
Rocconl, 2003, p. 131).

128 H3 duas notas mdveis e duas fixas em todos os tetracordes:
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exemplo, o <intervalo> entre a mése e a hipate, pois nesse <tetracorde>, as duas notas
que o circundam s&o fixas nas variacGes de género, ao passo que as duas notas centrais
sdo moveis. Portanto, que se disponha isso desse modo.

Ha muitos conjuntos de notas*?®

que preenchem a disposicao de quarta [R.28.15]
mencionada e cada um deles é definido com nomes especificos'*°. Talvez um <deles>
seja mais familiar aquele que se engaja na musica, o da [R.29] mése, do licano, da pari-
pate e da hipate®!, no qual é necesséario examinar de que maneira surgem as diferencas
entre os géneros*®. E evidente, portanto, que os tensionamentos e 0s relaxamentos das

notas que sdo mAveis por natureza sao as responsaveis pelas diferencas entre 0s géneros.

O Notamovel
@ Notafixa

Figura 7: representacéo diagramética de um tetracorde enarménico

Para a representacdo em pauta, ver notas 107, 108 e 109.

129 Para a traducfio do termo “cuyyopdic”, seguimos a sugestdo de Rocconi (2003, p. 142), que o define
como um “conjunto de notas” (cf. também LALOY, 1904a, p. 37).

130 Os nomes dos tetracordes sdo: méson, hypaton, diezeugmenon, hyperbolaion e synemmenon, os quais
formam a Escala Perfeita Maior (cf. n. 47 para representacéo).

181 O tetracorde diatdnico descrito aqui € o méson, o tetracorde central, cujas notas estdo a um tom de
distancia entre a mése, a licano e a paripate e um semitom entre a paripate e a hipate:

(L mése

@ licano

paripate

hipate

Figura 8: tetracorde diatonico méson (divisao 1, 1, 1/2)
(cf. nota 47 para a representacdo diastematica)

132 A diferenca entre os géneros se da pela variagdo da posicdo das notas moveis do tetracorde. Mais adiante,
Aristoxeno mostrara que os géneros tambhém tém variag@es internas, as quais ele chamara de coloragdes
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XVII
[Os espacos da licano e da paripate]

Deve-se falar qual é espaco de movimento de cada uma dessas notas!33. O espaco
total no qual se move a licano®** é de um tom, pois ela ndo se distancia da mése em um
intervalo menor do que um tom e nem maior do que um ditono. O menor deles é aceito!®®
por aqueles que ja entenderam o género diaténico e, por outro lado, ele seria admitido por
aqueles que ainda ndo o assimilaram depois que eles forem convencidos por meio de
indugdo®3® [M.23]. Quanto ao maior, alguns estdo de acordo e outros ndo®’. A razéo pela
qual isso acontece sera dita a seguir. N&o € tdo claro para os que se dedicam atualmente
amasica (mas seria se eles fossem convencidos por indugédo) que ha um estilo de compo-
sicdo que carece de um ditono na licano e que ele ndo é o mais abjeto, na verdade, talvez
ele seja 0 mais belo'®, Porém, aqueles que ja estdo habituados tanto aos primeiros quanto

aos segundos estilos antigos, o que foi [R.30] dito esta suficientemente claro*®.

(xpoati).

133 Neste livro, as notas sdo consideradas como pontos que se movem no espago entre as diferentes alturas.
Aristoxeno explorara apenas no livro II as fungdes (duvapelg) desempenhadas pelas notas.

134 | icano é uma nota presente em dois tetracordes distintos, o baixo e 0 médio (Avyavdg HraTdv e Avyoavog
pecdv, cf. modelo de EPM) e, aqui, Aristdxeno esta se referindo ao segundo, cuja nota central € a licano
(CARTAGENA, 2001, p. 297). A palavra “Avyovoc” originalmente denomina o dedo indicador. Na musica,
passou a designar a corda da lira que era tocada com esse dedo e, por fim, tornou-se 0 nome da nota que
soava nessa corda, estendendo-se para todos os instrumentos, inclusive para os de sopro (Cf. ROCCONI,
2003, p. 136). De acordo com Hagel (2009, p. 105), a época de Aristoxeno, 0s nomes das notas ja eram
abstracdes e ndo mais refletiam a posi¢do nos instrumentos, uma vez que a posi¢ao das notas dependia da
afinagdo escolhida (e existiam muitas) e do instrumento escolhido.

135 Essa passagem apresenta problemas de interpretacdo decorrentes de problemas nos codices. Como mos-
tra Cartagena (2001, p. 130), a negativa que precede o verbo “opoloyéw” foi adicionada a posteriori por
causa de problemas de interpretacdo da passagem, que parecia estranha. Todavia, Westphal (1893, p. 21)
sugere que a negativa deva ser excluida por se tratar de um erro. Entendia-se que “o menor deles” se referia
ao quarto de tom, mas Aristdxeno esta se referindo aquilo que esta em menor distancia da mése: a nota
licano no género diatbnico (mais especificamente, na coloracdo grave — ver Il, 51.29-31 [M] = 11,64.8-10
[R]), que dista um tom da mése). Por essa razdo, optamos por excluir também o “ndo” de nossa tradugio.

136 Segundo Da Rios (1954, p. 33), o verbo éndyw, aqui utilizado em sentido passivo, refere-se a0 processo
de ser conduzido através de um raciocinio indutivo (éraywyn) por exames de casos concretos até se chegar
a principios gerais sobre um assunto (cf. LSJ s.v. éndyo A.10a-b) (ver também BARKER, 1989, p. 141, n.
88). Traduziremos, portanto, as formas de érxdym por lexemas de “induzir” considerando esse significado.
Como comentam Barker (1989, p. 142) e Cartagena (2001, p. 297), o reconhecimento dos géneros melodi-
cos se d& através da observacdo — feita por um ouvinte ja musicalmente educado — de dados apreendidos
pela percepgdo, os quais deverdo ser, como veremos no livro Il, analisados e julgados pelo pensamento
(dianoia).

137 Trata-se da licano enarmdnica, cujo espago maximo é de um ditono.

138 Aristoxeno esta se referindo as melodias do género enarménico.

139 A alusdo de Aristoxeno a dois estilos antigos ndo é muito clara. Meibom (1652, p. 92) argumenta que
se trata dos conhecidos modos (tpomou): lidio, frigio e ddrico para o primeiro e iastio, mixolidio e sintolidio
para o segundo. Tal opinido é aceita também por Ruelle (1871), mas, como mostra Marquard (1868, p. 264-
266), ndo é possivel que Aristoxeno esteja falando de tropoi no sentido de modos nessa passagem. O editor,
que € seguido por Macran (1902), argumenta que os dois estilos citados correspondem as duas formas de
escalas enarmoénicas, a nova (2T, Y, 4) e a antiga, que poderia tanto indicar o “espondeu de Olimpo” (2T,
¥, cf. fr. 83 Wehrli) quanto a tendéncia da Nova Musica de “adocicar” a melodia enarmdnica (cf. nota
abaixo). Nessa mesma linha, Da Rios (1954, p. 54), recordando o comentario de Westphal (1893), o qual
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Aqueles que estdo habituados somente com o estilo de composi¢do que predomina
atualmente, como era de se esperar, banem o ditono na licano, pois quase todos os <mdu-
sicos> contemporaneos utilizam as <licanos> mais agudas e a causa disso é o desejo de
sempre adocicar o carater <da melodia>'°. E ha uma prova de que eles visam isso: eles
passam a maior parte do tempo no <género> cromatico e quando, eventualmente, chegam
ao género enarmdnico, conduzem-no para perto do género cromatico, uma vez que a me-
lodia <do género enarmonico> foi puxada <pela cromatica>!41. Portanto, que isso seja 0
bastante acerca dessas coisas.

Entdo, que se estabeleca como principio que o espaco da licano é de um tom e que
0 espacgo da paripate é de uma diése minima, pois ela ndo se aproxima em mais do que
uma diése da paripate e nem se afasta por mais do que meio tom. Com efeito, os espagos
n&o se sobrepdem, mas o ponto de conjuncdo®*? é o limite deles, pois quando a paripate
e a licano chegam a mesma altura, [R.30.15] uma sendo tensionada e a outra sendo rela-
xada, 0s espacos atingem seu limite: em sentido descendente, é o da paripate e, em sen-
tido ascendente [M.24], é o da licano. Portanto, que se delimite assim a respeito dos

também ¢ apoiado por Barker (1989, p. 141), associa 0s géneros antigos aqueles anteriores ao governo de
Pisistrato, isto ¢, anteriores 8 Nova Musica. Ele considera que os “estilos” citados dizem respeito a oposi¢do
entre a musica “nova” e a “antiga” a partir da segunda metade do século V a.C. Cartagena (2001, pp. 298-
99), por outro lado, acredita que a leitura de Marquard é muito especulativa e propde que os “estilos arcai-
cos” mencionados nesta passagem e no fr. 83 se referem & modificagdo do género diatdnico que resulta na
criacdo do género enarmdnico. No entanto, considerando que Aristdxeno esté defendendo a disposicéo do
enarménico com o ditono seguido de quartos de tons como sendo “o estilo mais belo”, a explicagdo de
Marquard sobre a dicotomia entre os dois tipos de enarmdnicos nos parece razoével, a0 menos no que diz
respeito a tendéncia de “adocicar” a melodia enarmonica com a licano mais alta.

140 “Adocicar” uma melodia enarmdnica é aproxima-la do género cromatico (definido como doce) a partir
da combinagdo de uma licano mais alta, isto €, que ndo dista um ditono completo da mése abaixo dela, mas
uma terga maior (5:4) (cf. CREESE, 2010, p. 126 e figura 4 na introdugdo). Aristoxeno explicard mais a
frente, em 24.21ss, que a licano mais grave é a enarmonica e as mais agudas sdo as cromaéticas e as diat6-
nicas, respectivamente (ver nota 146).

141 Nessa passagem, a edi¢do de Da Rios grafa o termo “péloc”, emenda sugerida por Laloy (1904b, p. 38).
Os cddices, no entanto, grafam &3ovg (“caracteres”), que € corrigido para “fj3ovc” por Meibom, uma vez
que todas as outras quatro ocorréncias da palavra nos Harm. apresentam a palavra com a vogal alongada.
Esses dois termos levam interpretacdes distintas: para a recepgdo de Aristdxeno e seus primeiros editores e
tradutores (Gogavinus, Meibom, Marquard,Westphal, Ruelle e Macran), essa passagem se refere ao carater
dos géneros (isto é, a teoria do &thos musical): o género diat6nico, por exemplo, estaria associado a mascu-
linidade e a austeridade, ao passo que o género cromatico estaria associado a feminilidade e ao frenesi
baquico (ver WEST, 1992). Entretanto, € quase unanime entre 0s estudiosos mais recentes que essa passa-
gem ndo esta tratando do aspecto moral dos géneros, uma vez que o proprio Aristoxeno coloca a moral
musical como um assunto que esta além da ciéncia da harmonia, o que motivou Laloy, Da Rios e Barker a
manter “pélovg” como uma tentativa de tornar o sentido do texto mais neutro. Contudo, para dar sentido a
passagem, tanto Da Rios quanto Laloy acabam por fazer grandes adaptagdes no trecho. Cartagena (2001,
pp. 131 e 301), por outro lado, mantém “f{Sovg” em sua edi¢do, corrigindo apenas a vogal breve para longa,
e explica, em nota, que o termo “carater” se refere apenas a impressao que o género cromatico causa aos
ouvidos. Nao é, portanto, uma referéncia a teoria do éthos musical, mas a impressao que o fenémeno causa
nos ouvidos, 0 que nos parece muito razoavel em vista da teoria estética de Aristoxeno. Portanto, lemos a
passagem tal como Cartagena, suplementando, na tradugdo, o referente “das melodias”.

142 Isto €, o ponto de encontro entre as duas notas no tetracorde conjuntivo.
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espacos totais da paripate e da licano. Deve-se falar, entdo, a esse respeito segundo 0s

géneros e suas coloragdes®.

XV
[A extenséo do intervalo de quarta]

O modo pelo qual se deve escrutinar a quarta, quer ela seja mensuravel por algum
dos intervalos menores, quer seja imensuravel por todos, [R.31] sera dito <na parte> sobre

144

a obtencéo de intervalos através de consonancia***. Como ela aparenta ocupar dois tons e

meio, que se disponha que essa seria a sua extensao'*.

XIX
[O picno e a posicdo das licanos em cada género]*4®

143 Coloragdo (ypoda) ¢é a variacdo de posicdo dos intervalos fixos de um tetracorde em um determinado
género (cf. LALOY, 19044, p. 61). Neste livro, Aristoxeno ndo oferecerd muitos detalhes acerca delas, mas,
no livro 1l (51.1ss [M] = 63.9ss [R]), Aristdxeno nomeara as coloragdes e apresentara suas divisdes. Cada
género admitiria, em teoria, muitas coloragdes, mas Aristoxeno reduz esse nimero a uma coloragéo para o
enarmonico, trés para o cromético (hemidlico, tonico e suave) e duas para o diatbnico (suave e tenso). Desse
modo, a cada variacdo (coloracdo), altera-se a posi¢do das notas moveis do tetracorde (licano e paripate),
formando assim um novo intervalo com as notas fixas (mése e hipate) (DA R10s, 1954, p. 37). As colora-
¢Oes sdo percebidas, para Aristoxeno, como mudancas de cunho estético nos géneros, a saber, como uma
mudanca de textura ou tonalidade do som, donde se justifica a analogia com as cores.

144 Esse assunto sera retomado no Gltimo capitulo que temos do livro 11, 55-56 [M] = II, 55-56 [R].

145 Aristoxeno determina que a quarta tem 2 tons e 1/2, porém, mais para frente, essa afirmacéo sera colo-
cada de outra maneira.

146 Neste capitulo, Aristoxeno apresenta a divisdo dos tetracordes a partir da posicdo das licanos e, no
posterior (XX), da paripate, de modo a evidenciar os trés tetracordes melodicos e suas possiveis coloragfes
(variagBes). Aristdxeno mostrard a posicdo dos intervalos em cada género e, embora a divisdo ndo esteja
completa aqui, o assunto voltara a ser tema de discussao em Il, 50.15ss [M] = 62.14ss [R]. Aristoxeno
estabelece as seguintes divisdes para os tetracordes (descendentemente):

Enarmonico: 2, 1/4, 1/4

Cromatico suave: 11/6, 1/3, 1/3

Cromatico hemidlico 7/4, 3/8, 3/8
Cromatico tonico: 1 + 1/2,1/2, 1/2
Diatonico suave: 5/4, 3/4, 1/2

Diatonico tenso: 1, 1, 1/2

Em uma representacdo diagramatica, tem-se:
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Que se chame picno**’ aquilo entre dois intervalos unidos que, quando colocados

juntos, compreendem um intervalo menor do que o resto no intervalo de quartal*®. Uma
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Figura 9: géneros e coloragfes no tetracorde méson (mése, licano, paripate, hipate) e suas colorag¢fes. As
correspondéncias entre as alturas estdo indicadas por linhas pontilhadas.

147 vy (lit. “comprimido”. Decidimos, assim como os demais tradutores dos Harm., apenas transliterar
0 termo e aportuguesar seu plural para “picnos”, ndo “picna”, assim como fizemos em relacdo ao nome
das notas). O termo “picno” se refere a um grupo de dois intervalos na parte inferior do tetracorde, cuja
soma é menor do que o restante que falta para completar a quarta e, metonimicamente, pode se referir
também ao intervalo de 1/4 e de 1/3 de tom (cf. DA RI0S, 1954, p. 36, n. 1 e BARKER, 1984). Conforme a
explicacdo de Cartagena (2001, p. 303), se a quarta é constituida por 2 tons + %, entdo o picno sera sempre
inferior a 1 tom + %. Vale ressaltar que a nogdo de picno so esta presente nos géneros enarmonico e cro-
maético. No género enarmdnico, a zona ocupada pelo intervalo do picno é a seguinte:

!

> Zona de picho

Figura 10: zona de picno em um tetracorde enarménico

148 O “resto” (10 Agimov) da quarta € o semitom — Aristoxeno havia dito que a quarta compreende dois tons
e meio —, entdo o picno devera ter 1/3 ou 1/4 de tom (a depender do género).
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vez que isso esta definido assim, que se tome 0 menor picno no lado mais grave das notas
fixas <no tetracorde>: ele serd composto por duas diéses minimas enarménicas ou cro-
maticas'*®. Entéo, as duas licanos especificadas serdo as mais graves dos dois géneros,
tanto do enarmdnico quanto do cromatico. Geralmente, as licanos enarmonicas sdo mais
graves, seguidas das cromaticas e das diatonicas, as quais s3o as mais agudas*®°.

Em seguida, que se considere o terceiro picno colocado perto da mesma
<nota>'®L. Depois, que se considere um quarto picno de um tom*>2 e um quinto colocado

perto da mesma nota, que deve ser considerado uma escala®>

154

composta por um semitom
e [R.31.15] um intervalo uma vez e meia maior=* e, por fim, <que se considere> um
sexto, formado por um semitom e um tom**®,

Ja se falou sobre as licanos que limitam os dois primeiros picnos mencionados
[M.25]. [R.32] A <licano> que limita o terceiro picno é cromatica e a nuance®® na qual
ela esta se chama “hemidlica”*®’. A licano que limita o quarto picno é cromatica e a nu-
ance na qual ela esta se chama “tonica”®®. A licano que limita a quinta escala considerada

—a qual é maior do que um picno, como ja se viu, uma vez que os dois <intervalos> sdo

149 Essa passagem parece apresentar alguma lacuna. Tentou-se resolver modificando o texto dos codices,
como fez Marquard (1868, p. 34): “t0dt0 o €otarl 10 €Kk dVo décewv <évappoviov élayicTov: émerta
debTEpPOV TPOG T® aVTH* ToVTO 8¢ €oTat TO €K dVO diécewVv> ypopatik®dv ehayiotwv” (“Isso serd de duas
diéses enarmdnicas minimas; entdo, em seguida, junto dele havera duas diéses cromaticas minimas™), o que
foi aceito por Macran, Ruelle e Cartagena. No entanto, optamos por manter a versdo de Da Rios, também
aceita por Barker, julgando que a versdo de Marquard resulta um tanto quanto confusa e que, como comenta
Barker, Aristdxeno utiliza em outras passagens essa estrutura sintética para se referir a diése enarmdnica
minima (1/4 de tom) e as diéses cromaticas, as quais variam de acordo com a ypda (coloragdo) (1/2, 1/3 ou
3/8, etc.) (cf. CARTAGENA, 2001, pp. 269-270). Aqui, Aristoxeno se refere a coloracdo do tetracorde do
género enarmonico e a do género cromatico suave.

150 Ver nota 146.

151 Junto da hipate, como comenta Cartagena (2001, p. 304), o terceiro picno € o do tetracorde cromatico
hemidlico.

152 Referéncia ao tetracorde do género cromatico tdnico.

153 Como comenta Barker (1989, p. 143), ela deve ser considerada uma escala porque excede a magnitude
gue um picno pode ter. O mesmo acontecera no caso das licanos que limitam o quinto e o sexto picno.

154 Qu seja, 3/4 de um tom.

155 Picno do género cromatico ténico (infra).

156 yp@dpa (croma, traduzido por “nuance”) é um sinénimo de xpda (coloracio) (cf. n. 143), termo utilizado
somente para se referir as coloraces do género cromatico. O termo é, por vezes, utilizado também para se
referir ao género cromatico como um todo no lugar de “ypopotikn’”.

157 Hemiola (fjuéAioc, literalmente “meio e um inteiro”, em latim sesquialtera) é um termo comum na
harmonia para se referir a ratio de 3:2 (intervalo de quinta). Em Aristéxeno, no entanto, esse termo designa
0 género cromatico hemiélico de picno 3/4 (ou 3/8). O uso do termo se explica porque esse picho € uma
vez e meia maior do que o picno enarmonico (1/2) e cada um dos intervalos que compdem o picno é uma
vez e meia maior do que a diése enarmonica (1/4) (Cf. MICHAELIDES, 1978, p. 133, CARTAGENA, 2001, p.
205 e BARKER, 1989, p. 143).

1%8 Chama-se “rovaiog” (t0nico) porque acresce um tom aos dois intervalos do picno do tetracorde croma-
tico. Ver 11, 50-51 [M] = ll, 62-63 [R].
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iguais a um <tom> — é a diatbnica mais grave'®®

. A 'licano que limita a sexta escala con-
siderada é a diatdnica mais aguda.

Assim, a licano cromatica mais grave é mais aguda do que a licano enarmonica
mais grave em um sexto de tom, uma vez que a diése cromatica é maior do que a diése
enarmonica em um doze avos de tom. E preciso que a terca parte dela ultrapasse a quarta
[R.33] parte em um doze avos. E é claro que as duas <diéses> cromaticas ultrapassam as
duas <diéses> enarmonicas em duas vezes, isto €, em um sexto, menor do que 0 menor
intervalo dentre os que s&o melddicos'®®. Tais tipos de intervalos ndo sdo melddicos. Diz-
se, pois, “nao-melddico” aquilo que nao se ordena por si sO na escala.

A <licano> diatbnica mais grave é mais aguda do que a cromética mais grave em
um semitom mais um doze avos de um tom, pois a partir dela até a licano cromética
hemiolica hd um semitom; da hemidlica até a enarménica, uma diése; da <licano> enar-
monica até a cromatica mais grave, ha um sexto de tom e, a partir da cromética mais grave
até a hemiolica, hd um doze avos de tom; [M.26] a quarta <licano> é composta de trés
partes de doze avos <de tom>. Portanto, est4 claro que o mencionado intervalo é o da
licano diatnica mais grave até a licano cromatica mais grave'®!. Porém, a licano diato-
nica mais aguda é uma diése mais aguda do que a licano diaténica mais grave'®?,

Partindo disso, torna-se evidente os espacos de cada uma das licanos. Toda licano
mais grave que a [R.34] <licano> croméatica [mais grave] € enarmdnica; toda <licano>
mais grave do que a diatbnica [mais grave] é [cromatica até a <licano> cromatica mais
grave; toda <licano> mais grave do que a diatdnica mais aguda €] 13 diat6nica até a dia-
tonica mais grave.

E preciso ter em mente que, em relacdo ao numero, as licanos s&o infinitas, pois
onde quer que tu estabelecas o som dentro do espa¢o designado para a licano, havera uma
licano e nenhum espaco da forma de licano ¢ vazio'®* e nem de algum tipo que no seja

capaz de receber uma licano. Consequentemente, ha uma controvérsia significativa a

159 Também chamado de diatdnico tenso em oposicdo ao diaténico suave.

160 A saber, 1/6 de tom é menor que a diése enarmdénica minima de 1/4 de tom.

161 Um semitom somado a 1/12 de tom produz o intervalo de 7/12 de tom.

162 Aristoxeno esta falando da licano diatdnica suave e da tensa.

163 A passagem esta corrompida. As palavras entre colchetes sdo restituices feitas sobretudo por Meibom
(1652), com correcdes e adi¢cBes de Marquard (1868) e de Da Rios. Para Barker (1989, p. 144, n.109), as
adi¢des de “Bapvtdtng” (a mais grave) de Da Rios sd0 desnecessarias, pois o contexto é claro. Por outro
lado, Cartagena (2001, p. 133) as considera plausiveis e elucidativas. Ademais, uma explicagdo mais deta-
Ihada sobre esses tdpicos sera apresentada em |1, 50ss [M] = I, 62ss [R].

184 O termo “Myavoedodc” (forma da licano) é um hépax e, segundo Laloy (1904b, p. 21), deve-se suben-
tender “t6mog” na expressdo, indicando que a extensdo de qualquer nota emitida nesse espaco serd, neces-
sariamente, uma licano.
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respeito <disso>: enquanto uns discutem apenas acerca do intervalo, por exemplo, se a
licano é um ditono®® ou é mais aguda, como se houvesse somente uma licano enarmé-
nica, nos, por outro lado, ndo sé afirmamos que ha mais de uma licano em cada género,

como também acrescentamos que ela é numericamente infinita'®®. Enfim, que delimite-

mos as licanos desse modo!®’.

XX
[O espaco da paripate]
A paripate possui dois espacos: um comum aos géneros diatbnico e cromatico,

pois os dois géneros possuem a paripate em comum, e outro particular ao enarménico®®,

Com efeito, toda paripate mais grave do que a <paripate> cromatica mais grave é enar-

manica; [M.27] todas as demais sdo diatonicas ou cromaticas até o limite apontado™®®.

165 Isto €, se a licano esta a um ditono (dois tons) da mése ou mais alta.

166 A licano pode ser numericamente infinita provavelmente no sentido de que pode ocupar infinitas posi-
¢Bes dentro do espago sonoro. Talvez essa passagem ja seja uma evidéncia do pensamento funcional de
Avristdxeno a respeito das notas, pois, como serd melhor explicado a partir de 11, 36 [M] = I, 45 [R], uma
licano pode ser identificada em qualquer escala em que se tenha a fungéo licano. A funcéo de licano pode
ser identificada em qualquer ponto entre um tom e um ditono abaixo da mése, de modo que qualquer um
dos pontos entre esse intervalo — independente da magnitude, oitava, etc. — serd uma licano, conforme o
diagrama abaixo:

Espaco da licano

Figura 11: Espaco onde a licano enarmdnica pode se mover

Por isso, 0 “adogamento” do género enarmonico consiste em elevar um pouco a licano e as licanos
de outros géneros sdo mais agudas que ela. Os harmonistas (e alguns pitagéricos), segundo a critica de
Aristdxeno, possivelmente atribuiam outros nomes a licano conforme sua posi¢do dentro desse espago e
também de acordo com a posi¢do na oitava, de modo que havia muitos nomes para as notas que soavam
como (ou préximo de) uma licano (ver BELISSIMA, 2012, p. 19). Em um exemplo moderno, é como se se
desse um nome diferente a nota do6 a cada oitava que ela ocupasse e a cada microtom de variagdo que um
musico (naturalmente, em um instrumento sem marcacgdo fixa de notas, como um violino) a posicionasse.
Uma critica a ignorancia acerca da funcionalidade também sera feita em 111, 71.5ss [M] = 111, 88.12ss [R].
Ver também Da Rios (1954, p. 39); Barker (1989, p. 161); Gibson (2005, p. 47) e livro Il, nota 221).

167 Embora ndo mencione as fungdes aqui, Aristoxeno parece demonstrar, nesse passo, que possui uma
visdo que considera as notas e intervalos para além de suas alturas e magnitudes.

168 \/er nota 146 a traducéo.

169 Como foi explicado, toda a paripate sera cromatica ou diatonica a excecéo da que é mais grave do que
a paripate cromatica mais grave, pois essa sera enarmonica.
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Dentre os intervalos, aquele entre a hipate e a [R.35] paripate é melddico quando € igual
ou menor ao <intervalo> entre a paripate e a licano; o intervalo entre a paripate e a licano
<é melddico> quando € igual ou desigual ao intervalo entre a licano e a mése em ambas
as direcdes. A causa disso é que as paripates sdo comuns a ambos 0s géneros. De fato,
um tetracorde formado a partir da paripate cromatica mais grave e da licano diatdnica
mais aguda é harmonizado. A partir do que falamos antes, o espaco da paripate & mani-
festo, a saber, quantas sdo quando ela € dividida e quando € tomada em conjunto.

XXI
[Continuidade e sucesséo]

Sobre continuidade e sucessao, ndo € facil delimita-las precisamente em um dis-
curso preliminar, mas € preciso tentar delinea-las. Parece haver algum tipo de natureza na
continuidade da melodia semelhante aquela na combinacdo das letras no discurso. Por
exemplo, na fala, a voz coloca por natureza, em cada uma das silabas, as letras em pri-
meiro, [R.35.15] segundo, terceiro, quarto lugar e nos demais nimeros igualmente. N&o
sdo todas as letras com todas as letras, mas ha um tipo de gradacao natural na combinacéo.
De modo semelhante, na melodia, o som parece organizar os intervalos e as notas de
acordo com a continuidade, resguardando cuidadosamente uma certa combinacao natural.
N&o sdo todos os intervalos combinados com todos que soam melddicos, [R.36] nem
guando sdo iguais e nem quando sdo desiguais.

Deve-se investigar, entdo, a continuidade ndo como os harmonistas [M.28], que
tentam submeté-la aos diagramas de subdivisdo, mostrando isso ao dispor como sucessi-
vas entre si cada uma das notas, que ficam separadas entre si pelo menor intervalo. Ser
capaz de cantar vinte e oito diéses'’® sucessivamente ndo é proprio a voz. Alias, ndo sem
muito esforco ela é capaz de adicionar uma terceira diése. Ascendentemente, a voz canta,
no minimo, o resto da quarta (tudo o que é menor, ela é absolutamente incapaz). [R.36.15]

E isso é oito vezes a menor diése ou algo menor em tamanho, completamente minusculo

170 Meibom corrige essa passagem para “24 diéses”, ja que, como Aristoxeno diz (1,2 [M] = L5 [R]), os
harmonistas s6 tratavam das oitavas no género enarménico e, portanto, 24 diéses representaria a divisao da
oitava enarmonica. Os manuscritos, pois, apresentariam o nimero 28 por conta de uma adi¢do posterior
para se adequar as escalas mais tardias de nove tons. Com essa leitura concordam Ruelle (1871, p. 42) e Da
Rios (1954, p. 41), mas, como notam Macran (1901, p. 253) e Barker (1989, p. 145), o nimero de diéses
nos codd. pode ser explicado de modo mais simples, dado que algumas escalas, como a dérica, possuiriam
um tom a mais (4 diéses a mais, portanto) ja no periodo de Aristoxeno. Além disso, essa leitura encontra
respaldo no De Mus. De Arist. Quintiliano (I, 9 18.5ss [Meib.]), o qual mostra, sob o titulo de “escalas
antigas”, oitavas de 28 diéses.
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e ndo-melddicol™

. Descendentemente a partir de duas diéses, ndo € possivel cantar menos
do que um tom.

Certamente, néo se deve prestar atencdo se a continuidade surge algumas vezes a
partir de <intervalos> iguais outras vezes de <intervalos> desiguais, mas deve-se tentar
observéa-la em relacdo a natureza da melodia, empenhando-se para compreender qual in-
tervalo a voz naturalmente coloca com outro em cada melodial’2. Assim, se n&o é possi-
vel, depois da paripate e da licano, cantar uma nota mais proxima da mese, ela mesma
pode suceder a licano, seja o intervalo que a limita duas ou muitas vezes maior do que o
intervalo entre a paripate e a [R37.1] licano. Portanto, com base no que foi dito, esta claro
como se deve investigar a continuidade e a sucessao — como elas surgem e qual intervalo

se combina com qual ou ndo combina, sera [M.29] exposto nos elementos®’3,

XXII
[Principios da harmonia]

[R37.5] Estabelecamos como principio'’® que o picno ou o apicno'’®, em uma
dada escala, ndo se estabelece em um intervalo menor do que o restante da primeira con-

sonancia no agudo e, no grave, ndo o faz em um intervalo menor do que um tom.

171 Essa passagem € bastante obscura, tanto em seu sentido quanto em sua sintaxe: Marquard (1868, p. 280),
por exemplo, pressup8e uma lacuna nessa parte em vista da mudanca brusca de assunto. Como elenca
Cartagena (2001, p. 311), ha ao menos trés modos de interpreta-la, mas nenhum, no entanto, é muito bem-
sucedido: (1) Aristdxeno estaria afirmando que o menor intervalo possivel cantado pela voz humana é de
um semitom (considerando a divisdo da quarta aristoxénica em 2 tons (isto é, 8x a menor diése, que é de
1/4 de tom) + 1/2 tom (= 102 cents); (2) Estaria Aristdxeno se referindo a divisdo da quarta pitagorica,
cujos intervalos menores, conhecidos como apotomé (lit. “pedago”, de ratio 2187:2084 = 114 cents) e
leimma (lit. “residuo”, de ratio 256:243 = 90 cents), sdo menores do que o semitom, mas impossiveis de
serem cantados? Westphal (1883, p. 264) e Macran (1902, p. 253) tendem a concordar com a segunda
hipdtese, dado que a primeira se verifica falsa no tratado, uma vez que Aristéxeno afirma que se utilizam
quartos e tergos de tom; (3) Cartagena (2001, pp. 311-312) cogita uma terceira hipdtese, j& sugerida de
algum modo por Westphal (1883, p. 264), que toma essa passagem como uma referéncia a afinacdo das
licanos mais agudas, que ajustam, no género cromatico, os ditonos de modo a torna-los um pouco menores
(cerca de 7 diéses + 1/3 de uma diése).

172 Deve-se entender “segundo as leis da melodia”.

173 Essa é uma possivel aluséo ao livro 111 do tratado, no qual encontramos os elementos, isto é, as demons-
tragdes da ciéncia da harmonia. A maior parte da fortuna critica argumenta que essa seria mais uma evi-
déncia de que o livro | seria uma obra aparte ou uma versao anterior do livro Il. Entretanto, as duas ocor-
réncias de ctoyciov (nesta passagem e em 43.29 [M] =11, 54.13 [R]) parecem ser referéncias aos teoremas
contidos no livro I (ver introducdo).

174 Sem maiores introducgGes, Aristdxeno passa a elencar alguns principios que serdo necessarios para 0s
teoremas do livro I11. Todos eles sdo introduzidos por verbos na terceira pessoa do imperativo (“OnokeicOw”
e “€01m”), 0 que € bastante comum na linguagem demonstrativa e pode ser observado, por exemplo, nos
Elementos de Euclides e nas obras de Aristoteles (GAzZONI, 2017). Traduzimos “OmokeicOw™ por “estabe-
legamos como principio que...”, com respaldo tanto em Bonitz (1870, s.v. dmokeicOar) quanto em LSJI 11, 1
s.v. vmokewat, embora nenhum dos tradutores consultados dos Harm. contemple esse significado. Uma
outra tradug8o possivel seria “que se assuma...”, como faz Barker (1989), argumentando que a maior parte
dessas oragdes introduzidas com “vrokeicfm” sdo, em verdade, defini¢des (BARKER, 1984, p. 31).

175 Escala apicno é aquela cuja a soma dos dois intervalos graves do tetracordes néo é inferior a um tom e
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Estabelecamos também como principio que, em cada um dos géneros, das notas
que se dispdem sucessiva e melodicamente, as quartas formam consonancia de quarta
[com as quartas notas] ou as quintas <formam consonancia> de quinta [com as quintas
notas]*’® ou que ambas as coisas acontecem. Aquilo com o que eventualmente nenhuma
dessas notas concorda é desarmonizado relativamente aquelas notas com as quais sdo
dissonantes'’’.

Estabelecamos também como principio que, dentre os quatro intervalos do inter-
valo de quinta, dois s&0, no mais das vezes, iguais*’® (aqueles que compdem o picno),
dois sdo desiguais (0 resto da primeira consonancia e o valor pelo qual a quinta excede a
quarta) e os desiguais se colocam em sentido contrario em relagéo aos iguais para o agudo
e para o gravel’®.

Estabelecamos também como principio que as notas que sdo consonantes suces-
sivamente s30 consonantes sucessivamente umas com as outras*®.

Com relacdo ao <intervalo> simples, [R.38] estabelecamos como principio que,
em cada um dos géneros, hd um intervalo melddico que a voz, ao cantar, ndo € capaz de
dividir em intervalos.

Estabelecamos também como principio que cada consonancia nao pode ser divi-
dida como simples em todas as magnitudes.

Que seja 0 movimento melddico® um <movimento> através de notas sucessivas
— do qual se excetua as extremas® — em cujos os lados se dispde um intervalo simples.

<Seja> reto <o movimento melddico> na mesma direcio*83,

um guarto. Nesse caso, as escalas diaténicas seriam apicnas. Como nota Barker (1984, p. 31), esse principio
falha em relagdo a algumas escalas, como, por exemplo, em uma sequéncia enarmonica Y4, ¥, 2, 1, Ya, Y4,
2, em que se tem uma escala apicna entre os intervalos de %2 de tom e 2 tons.

176 As adicGes sdo de Meibom e sdo aceitas pelos demais editores e, apesar de ndo serem cruciais para o
entendimento da passagem, elas sdo motivadas pelo primeiro teorema, a respeito da lei de consonancias,
no livro I1I.

177 Essa € a descrigdo da lei das consonancias, uma das mais importantes da harmonia, que sera explicada
no primeiro teorema do livro I11.

178 Isso ndo se aplica no caso do género diaténico (MACRAN, 1902, p. 254).

178 De acordo com Macran (1902, p. 254), os dois intervalos iguais s&o os intervalos da zona de picno e os
dois diferentes sdo o semitom e o tom disjuntivo.

180 Como mostra Belissima (2012, pp. 24-25), esse principio, formulado desse modo, ndo parece ser apli-
cavel a todas as escalas, pois, em uma sequéncia no sistema perfeito maior utilizando o género cromatico
tonico, ndo se terd uma sucessdo consonante entre a segunda e a quarta nota. Todavia, talvez essa seja uma
formulagdo incompleta sobre a sucessdo de dois tetracordes em uma mesma escala (ver BARKER, 1984).
181 O termo “éymyn”, na teoria da harmonia, significa “movimento melédico”, isto é, indica o0 movimento
natural da passagem de uma nota para a outra. Cf. notas 209 e 313 no livro Il para maiores explicaces.
182 A formulagdo desse principio ndo é clara. Macran (1902, p. 255) argumenta que essa passagem deve ser
interpretada como “as notas entre os extremos”, isto €, a primeira e a Gltima, e nao as excetuando, dado que
as notas nas extremidades dos tetracordes devem formar consonancia na sequéncia melodica.

183 Segundo Da Rios, Aristoxeno parece estar definindo os tipos de movimentos melddicos. A partir de
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Livro 11184

I
[Prélogo]

[M30][R39] Melhor seria, talvez, discorrer antes sobre qual é afinal a forma dessa
disciplina, para que, conhecendo de antem&o como é o caminho no qual se deve andar,
caminhemos com mais facilidade e, sabendo em que parte dele estamos, ndo nos passe
despercebido se ndés mesmos estivermos tomando o assunto de modo equivocado'®. Tal
como Aristoteles sempre contava, a maioria dos ouvintes passou por isso durante a pales-
tra de Platdo sobre o0 bem, pois cada pessoa vinha supondo que adquiriria uma das coisas
consideradas bens humanos, tais como riqueza, satde, forca e, em geral, uma felicidade
admiravel. Porém, quando os discursos se revelavam sendo [R.40] sobre as ciéncias ma-
tematicas, isto €, nimeros, geometria e astrologia e, em conclusdo, <afirmavam> que o

bem é um?®, pareceu-lhes com toda certeza, penso eu, [M.31] algo contrario as suas

informagdes em Clednides e Aristides Quintiliano, a editora restitui que ha trés tipos de movimentos: i. o
comum 2 fala (reto), que parte de um ponto e se mantém direto na mesma dire¢do ascendente ou descen-
dentemente, sendo o primeiro mais comum; ii. o retrogrado, que € somente descendente, mais comum a
masica e iii. o circular ou curvo, que alterna entre ascendéncia e descendéncia na melodia, também comum
amusica. Ha ainda outros movimentos descritos por tedricos gregos, mas que nao seriam advindos da teoria
aristoxénica (DA RI0s, 1954, p. 44).

H& diversos problemas textuais na passagem e essa ndo parece ser a concluséo do livro I, embora
ndo haja evidéncias de lacunas nos cédices medievais, o que indica que deve ter havido problemas em
cdpias muito antigas ou, ainda, na transmissao papiracea. Marquard (1868) sugere haver uma lacuna entre
“drdotnua” e “edbela” e que se deve ler “kelror” como kiveiton”, como faz ja Mersius e Meibom e alguns
outros; Vincent (1847), Ruelle (1871) e Westphal (1883) (que inclusive propde uma longa emenda ao tre-
cho, mas que deve ser desconsiderada) corrigem “&ni 10 adT0” para “émi 10 Gve”, “kato” e “0E0”, respec-
tivamente. De fato, a passagem parece mutilada, mas a leitura dos codices do que resta do texto, no entanto,
nédo apresenta nenhum problema de interpretacdo, de modo que seguimos o texto de Da Rios.

184 Muito pode ser especulado a partir da introdugéo do livro Il. E comum argumentar que ele seria uma
reescritura do livro | (GIBSON, 2005, p. 49) e, portanto, seria oficialmente o primeiro livro do tratado (ver
introducdo). Todavia, este livro comega com o que parece ser uma reformulacdo da apresentacao da ciéncia
(Bértiov Towmg £oti...). Como se nota na obra aristotélica (sobretudo livros | e Il do De Anima), é comum
recomecar e retomar assuntos em um mesmo tratado, de sorte que Aristdxeno poderia estar seguindo um
modelo de argumentacéo tradicional (BELIS, 1986).

185 A metafora do caminho para o conhecimento aparece também no inicio da Fisica de Aristoteles (184a16)
e se trata do percurso de pesquisa “rumo a aquisi¢do de conhecimento cientifico” (ANGIONI, 2009, p. 67).
186 O testemunho sobre a palestra de Platdo respeito do bem suscitou bastante controvérsia por conta do
problema dos primeiros principios e da teoria das formas entre os tedricos esotéricos e ndo-esotéricos (Gu-
THRIE, 1978, pp. 424-442; BARKER, 1980, p. 148; CARTAGENA, 2001, p. 319). Como explica Guthrie (op.
cit.), é provavel que Aristoxeno esteja se referindo a uma Unica palestra, na qual se nota um tratamento
diverso do bem daquele visto na Republica, direcionada, talvez, a um auditdrio ndo familiarizado com o
pensamento socratico da Academia. Ou seja, seria uma palestra diferente daquelas conhecidas como “dou-
trinas ndo-escritas” citadas por Aristoteles na Metafisica. Ademais, como mostra Cartagena (2001, p. 320),
ha duas leituras possiveis para a oragdo “kai 10 mépag 611 dyabov otv £v”: i. observando o uso do termo
“népag” na filosofia platdnica, tal como sugere Guthrie (1978, p. 424, n.2): “e que o limite ¢ o bem, uma
unidade” ou ii., como fazem os tradutores de Aristoxeno, a exce¢do de Marquard, tomando “t0 mépog”
adverbialmente: “e, em conclusdo, que o bem é um”. A leitura i., segundo Guthrie, € bastante problematica
do ponto de vista do esoterismo envolvido na concep¢do matematica de bem, mas, ainda assim ele nega a
leitura ii, embora comente que outros editores tendem a preferi-la. Para Cartagena, o mais natural seria
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expectativas. Consequentemente, alguns passaram a desprezar o assunto e outros, a cen-
sura-lo. E por qual razdo? Eles ndo tinham um conhecimento prévio, mas, tal como os
eristicos, vinham boquiabertos pelo préprio titulo <da palestra>®”. Penso que, se ao me-
nos se expusesse a ideia geral antes, aquele que pretende ouvir desistiria ou, caso o agra-
dasse, continuaria com a concepgdo mencionada'®. Pelas mesmas razdes, também o pro-
prio Aristoteles, como ele dizia, falava com antecedéncia qual era a disciplina e sobre o
que ela versava aqueles que pretendiam ouvi-lo

Entdo, parece-nos melhor, conforme dissemos no inicio, ter conhecimento prévio
<do assunto>, pois vez ou outra ocorre um erro em ambos os lados, ja que alguns supéem
que a ciéncia seja importante e, alguns deles, [R.40.15] que ndo so se tornardo eruditos
apos ouvir as coisas relativas a disciplina da harmonia, mas também melhores em carater,
tendo entendido mal as afirmacdes feitas nas palestras de que “tentavamos fazer cada
estilo de composicdo e a musica completa”®® e de que “um tipo <de melodia> fere o
carater, enquanto outro beneficia” [R.41] — eles ndo entenderam isso —, a0 passo que nem

sequer ouviram “em que medida a musica é capaz de beneficiar <o carater>>%°, Qutros,

tomar “t0 mépag” como advérbio tanto pela posi¢do de palavras quanto pela predicagdo entre “dyadov” e
“gv”. Guthrie, no entanto, argumenta que ndo ha nada de incomum com a ordem de palavras, mas ele pro-
prio acaba por desconsiderar a validade do testemunho de Aristoxeno, valendo-se das anedotas sobre a
inclinacao de Aristoxeno as “fofocas e intrigas”.

187 H4 uma ambiguidade na interpretacdo do verbo “mpdce”, que pode morfologicamente advir de “gipi”
(ser/estar) ou de “eipt” (ir). O sentido da frase também ¢é duplo: ou pessoas vinham como eristicos e ficavam
embasbacadas somente pelo titulo da palestra ou eles atacavam a palestra so de ouvir seu titulo, antes de
saber do que se tratava de fato. Da Rios (1954), Barker (1989) e Cartagena (2001) optam pela primeira
opc&o, a qual também seguimos em nossa tradug&o.

188 A leitura dos codices é “Siéuevev &v év Tij eipnuévn dmoAqyer” (“permaneceria até o fim na suposicio
mencionada”), mas Marquard (1968, p. 140) corrige “sipnuévn” para “siAnuuévn” porque, segundo ele,
essa opinido ndo teria sido menciona anteriormente. Essa corre¢do é motivada, também, pela fraseologia
de AopBdvm com acusativo de objeto interno, mas ndo parece tdo necessaria ao contexto. Da Rios adota a
correcdo de Marquard e aponta que ha uma rasura na palavra no cédice A. Macran e Meibom mantém a
leitura original, o que nos parece mais razoavel: eles ficam na palestra porque ja aceitaram os argumentos
ditos na introducdo e, portanto, continuam acreditando que adquirirdo os bens que supunham antes de ir &
palestra, conforme I, 30.20-25 [M] = I, 30.10-13 [R].

189 Nessa passagem, “musica completa” talvez possua o mesmo sentido de “melodia completa” que vemos
em autores como Arist. Quintiliano. Em De Mus. 1,12 [Meib.], ele define que, em seu sentido geral, “a
melodia completa ¢ composta de combinagdo de harmonia, ritmo e expressdo discursiva (“pélog 6¢ éott
TéLEIOV eV 10 EK € appoviag kai puBpod kai AéEemg cvuveotnkog”), tal qual uma das definigdes platdnicas
do termo “mélos”. Além disso, Aristoxeno também aloca a organologia (estudo de instrumentos) na mou-
sikeé.

19 Aristoxeno parece relativizar os efeitos psicoldgicos inerentes a musica (cf. MACRAN, 1902, p. 256 e
CARTAGENA, 2001, p. 323). Nada mais sobre a chamada teoria do éthos musical é dito no tratado e apenas
dois fragmentos do autor, 122W e 123W, tratam do tema. Parece razoével afirmar que Aristoxeno se oriente
mais pelo contexto e adequacdo (prépon/oikeion) do que pela ideia de que elementos puramente musicais
podem ferir ou beneficiar o carater dos ouvintes por conter caracteristicas imanentes, como se vé na visao
platdnica sobre o tema. N&o se pode negar, no entanto, que haja algumas caracteristicas estéticas extramu-
sicais nos sons cuja analise faz parte da competéncia do musico, como mostra Plutarco citando Aristoxeno
em De Mus. 1143c, que diz: “Aquele que, embora conhecendo a melodia ddrica, sem saber julgar o mais
apropriado do uso dela ndo saberé o que faz, nem preservara o carater <dela>". (6 yap €idmg 10 Awpioti



119

por sua vez, <consideram a harmonia> como um nada, algo insignificante, embora néo
queiram ser inexperientes no que ela é. Nenhuma dessas posicdes € verdadeira, pois nem

sua licdo é desprezivel para quem tem inteligéncia — isso ficara claro ao decorrer do ar-

191 192

gumento~* — [M.32] nem ela é tdo importante a ponto de ser suficiente em tudo-°*, como
alguns pensam. Com efeito, muitas e diferentes coisas sdo requeridas ao musico, como
sempre falamos: a disciplina “harmonia” ¢ uma parte da competéncia do musico, tal como

a ritmica, a métrica e a organologia!®. Portanto, deve-se falar dela e de suas partes.

I
[A disciplina da harmonia]

De modo geral, entdo, devemos ter em mente que <a harmonia> € o estudo a res-
peito da melodia como um todo*®* sobre como o som, tensionando e relaxando, coloca-
se por natureza nos intervalos. Com efeito, afirmamos que o som realiza um movimento
natural em certo sentido e que n&o se coloca por acaso em um intervalo. Ademais, estamos
tentando demonstrar provas disso que concordem com os fendmenos sensiveis ndo como
0S N0ssos predecessores, alguns dos quais se valiam de argumentos alheios <a musica>,
pois evitavam a percepc¢do na crenca de que ela ndo fosse exata e, entdo, introduziam
causas intelectivas, a saber, afirmavam que havia algumas razées numericas [R.42] e uma
velocidade relativa nas quais o grave e o0 agudo surgem, sustentando 0s argumentos mais

estranhos de todos e contrarios aos fendmenos!®. Outros, por sua vez, deram explicacoes

&vev Tod Kkpivew émictacol ™y Tfi¢ xpceme odTod oikeldnTo ovK elceTon O molel, GAL 0VSE TO 100G
omoel), confirmando que ha, na concepgéo aristoxénica, algumas caracteristicas estéticas que estdo subme-
tidas ao contexto e ao uso dos elementos musicais.

191 A harmonia e a musica sdo competéncias do mousikos, que ndo é o musico pratico, isto é, o compositor
(poeta) ou o instrumentista, mas aquele que estuda a ciéncia da musica e, por conseguinte, é capaz de
analisa-la e julga-la em todos os seus aspectos (técnicos, morais e estéticos). Assim, 0 mousikos é o proprio
erudito ou filésofo, donde se justifica o interesse intelectual latente pela ciéncia (DA Ri0s, 1954, p. 48;
BARKER, 2007, pp. 233-234 e 258-259). Embora Aristdxeno seja o primeiro tratadista musical — de que
temos noticia — a sustentar essa opinido, pois a emancipacdo da harmonia (e da musica) como um campo
de pensar sistematico per se faz parte de seu programa cientifico, essa visdo a respeito da “erudi¢do” tam-
bém pode ser identificada em Resp. livro VII, Phae. 268e6 — 271e, Phil. (17b-c), Lac. (188d3), Pol. VIII
1340a13-14, Ret. 11, 1,1378a20 e E.N. 1104b4, por exemplo.

192 A harmonia ndo é o bastante para explicar a mlsica completa ou para edificar o carater, pois outras
disciplinas sdo requeridas ao mousikos, como vimos acima. Parece, também, que Aristoxeno esta dirigindo
uma critica a nogdo cosmolégica de harmonia como o fundamento das coisas no mundo.

193 Organologia é o estudo de instrumentos musicais.

1% A harmonia trata da melodia como um todo porque trata de todos os seus aspectos universalmente, ndo
s6 de uma melodia especifica (ver também MEeIBOM, 1652, p. 101).

19 Essa é a Unica menc&o explicita em todo o tratado aos pitagéricos e a abordagem matemética e fisica da
musica feita por eles. Para o funcionamento dessa teoria, ver Plat. Tim. 67a-c e Ptolomeu, Harm. 1.3; para
argumentos também contrarios a velocidade, ver Arist. De An. 420a-b e Porfirio In Pt. Harm. 47.13-23
[Diring].
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oraculares a cada coisa sem causas e demonstracdo e nem sequer enumeraram correta-
mente os fendmenos sensiveis eles proprios!®. Nés, porém, tentaremos obter princi-
pios'® que sejam — todos eles — evidentes para os experientes em musica e demonstrar o
que decorre deles!®. [M.33]

De modo geral, entdo, nosso estudo diz respeito a melodia musical como um todo
que surge na voz e no instrumento. E a disciplina <harmonia> se refere a duas <faculda-
des>, a audicdo e ao pensamento. Através da audicdo, nos julgamos as magnitudes dos
intervalos e, pelo pensamento, nds identificamos as suas fun¢des®. E preciso, portanto,
habituar-se a julgar cada uma dessas coisas com precisdo, pois ndo € tal como se costuma
dizer com relagdo aos diagramas: “seja isso uma linha reta” — deve-se parar de falar desse
modo em relagdo aos intervalos — De fato, o gebmetra sequer emprega a faculdade da
percepcao, pois ele ndo treina sua visdo para julgar deficientemente ou bem nem a retidéo,
nem a circularidade e nem nada mais desse tipo, mas € antes o carpinteiro, o torneiro e
alguns outros técnicos que se engajam nisso. Porém, para o masico, por assim dizer, a
precisdo da percepcdo ocupa a posicdo de principio, [R.43] pois ndo é possivel que al-
guém que tenha a percepcao em estado deficitario fale bem sobre aquilo que ndo percebe

de modo algum?®. Isso ficara claro ao longo <da exposi¢io> dessa disciplina.

"
[Compreensdo musical e o estudo das funcgdes]

N&o se deve ignorar que a compreensdo da masica é, a0 mesmo tempo, relativa a

algo fixo e a algo em movimento e que talvez isso se estenda, por assim dizer, por toda e

19 Aristdxeno esta criticando os harmonistas, os quais ja foram largamente censurados no livro |, vide 5.
8-10 e 6. 30-31 [M] =9.10 e, 11. 10-11 [R], por exemplo.

197 De acordo com Cartagena (2001, p. 327), os principios da harmonia sio as definigGes sobre notas, in-
tervalos, etc. e eles devem ser aceitos sem demonstragdo, isto é, indutivamente. Para Aristoxeno, natural-
mente, é necessario ser iniciado na masica para conseguir apreender os principios da harmonia, 0s quais
sdo percebidos através da percepgdo musical treinada.

198 Aristoxeno parece aplicar a harmonia a metodologia cientifica de Aristoteles e o processo indutivo des-
crito em An. Post. (99b30-100a10): os fendbmenos apreendidos pela percepgdo sdo guardados na memdoria
e formam experiéncia (éunepia). Desse conjunto de experiéncias, extrai-se 0s universais e, entdo, tem-se
principios. Uma vez estabelecidos os principios, é possivel utiliza-los em provas (ver BARKER, 1991). Aris-
toxeno oferecera algumas dessas demonstracfes ao longo do segundo livro, ja o terceiro livro oferecera as
demonstragdes. Porém, como observaremos adiante, na nota 342, no que diz respeito a um problema levan-
tado por Belissima (2012), determinar em que medida Aristxeno € fiel aos preceitos Aristotélicos é uma
questdo que foge ao escopo deste trabalho.

199 A analise desses topicos ndo se restringe a uma simples descrigdo. E necessario treinar e exercer a anélise
musical também segundo as faculdades da percepcédo e do pensamento. Em Ultima anélise, esses elementos
devem ser considerados na atividade critica que, no caso dos fendmenos da harmonia, esta relacionada ao
julgamento dos componentes da melodia e de como eles se combinam ou néo de acordo com as leis da
harmonia. Para o conceito de “fungdo”, ver nota 221 infra.

200 semelhantemente, ver An. Post. 1,18 81a38-81h9.
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cada parte dela. Com efeito, imediatamente percebemos as diferencas de géneros quando
<as notas> periféricas se mantém fixas enquanto as <notas> do meio se movem?®. E, de
novo, [M.34] <imediatamente percebemos as diferengas> quando a magnitude se man-

tém. Chamamos isso <de intervalo> entre a hipate e a mése e aquilo <de intervalo> entre

202 203

a paramése e a néte<’<, pois, enquanto a magnitude se mantém, ocorre que as fungdes
das notas sdo movidas e, mais uma vez, quando ocorrem mais arranjos®** de uma mesma
magnitude, tal como de quarta, de quinta e os outros?®®. De modo semelhante, também
<percebemos as diferencas> quando acontece a modulacdo de um mesmo intervalo colo-
cado em um lugar, [R.43.15] mas em outro <lugar> nfo <ocorre>2%, Nas coisas que di-
zem respeito aos ritmos, por sua vez, vemos muitas coisas desse tipo ocorrendo, pois
enquanto permanece a razdo segundo a qual se distinguem os géneros <de pés>2%’, as

extensdes®® dos pés se movem por causa da funcio do andamento?®. E os pés também

201 Como vimos no primeiro livro, as diferengas nos géneros se devem a alteragdo das notas méveis do
tetracorde.

202 “18e pv.... 10de 8&” se refere ao intervalo produzido pela permanéncia da magnitude em um determi-
nado lugar. Esses intervalos citados sdo ambos de quarta (hipate se refere a hipate meson e néte a néte
diezeugmenon — o que nos levaria a crer que Aristdxeno esta considerando os intervalos ascendentemente
e ndo mais descendentemente (a0 menos na ordem que o texto os cita), considerando a disposi¢do dos
tetracordes na EPM). Assim, embora hipate-mése e paramése-néte sejam quartas, esses intervalos sdo di-
ferentes entre si quanto a funcdo (BARKER, 1989, p. 151), isto é, a quarta hipate-mése ndo desempenhara a
mesma funcdo na melodia que a quarta paramése-néte de um ponto de vista qualitativo (BARKER, 2007, p.
172).

203 Sobre o conceito de fungao, ver nota 221.

204 De acordo com Laloy (19044, s.v. oyfipa, p. 36) e Michaelides (1978, s.v. oyfina, p. 296), oxfina é a
uma figura melédica, isto é, é a forma interna de uma escala (tetracorde, pentacorde, octacorde, etc.) resul-
tante da disposicdo de intervalos nela. Para Laloy, oyfina e €ido¢ sdo utilizados sindnimos nos Harm.
quando se referem as escalas, como a passagem em |11, 74.10-11 [M] = 92.7-8 [R] confirma. Ver também
nota 17.

205 Os intervalos que compdem um tetracorde ou escala podem variar segundo o arranjo. De acordo com
Ruelle (1871, p. 52, n.2) e Da Rios (1954, p. 50), uma quarta pode ser disposta segundo trés combinacdes
possiveis, uma quinta segundo quatro combinagdes possiveis e uma oitava segundo sete combinagdes pos-
siveis, etc. Na quarta do género diaténico, por exemplo, as magnitudes serdo sempre de dois tons e meio
(TTS). Porém, o arranjo interno das notas pode variar entre STT, TST e TTS (Cf. MACRAN, 1902, p. 259).
206 para Barker (1989, p. 151) e Cartagena (2001, p. 331), ha uma dificuldade para definir se Aristoxeno
esta tratando de modulacéo de escala ou de género nessa passagem. Se tomarmos a primeira, que € a opiniao
de Macran (1902, pp. 259-260) e de Da Rios (1954, p. 50), temos que a mesma magnitude pode ou nao
modular a depender do tipo de intervalo que a comp®e (isto é, 0 schema).

207 Nessa passagem, traduzimos “yévoc” (género) observando seu uso na teoria ritmica de Aristxeno: o
género é o tipo de pé de um ritmo, e.g. dactilo, espondeu, troqueu, etc. Esses pés, na teoria, sdo representa-
dos por rationes tal como a medida dos intervalos. (Cf. Arist. Quintiliano, De Mus. I, 15ss. e PEARSON,
1990, p. 64).

208 Traduz-se “péye0og” por “extensdo” nessa passagem em virtude do uso técnico da palavra para indicar
o0 tamanho dos pés de um ritmo.

209 Nos fragmentos dos Elementos de Ritmica de Aristdxeno (14 e 15), o termo “dywyr” parece se referir
ao andamento dos metros. Embora ndo haja uma definicdo do conceito no tratado, Aristides Quintiliano
(De Mus.1.19.1) define que: “o andamento ritmico € a rapidez ou a lentiddo dos tempos” (&ywyr| 6¢ 6Tl
pLokn xpoévev téyog 1 Bpadvrr). O termo “dywyn” indica, pois, a condu¢do do movimento em um de-
terminado género (yévoc), isto é, € 0 modo como se executam 0s pés segundo o tempo, talvez de fato
semelhantemente a no¢do moderna de andamento. Na harmonia, o termo pode ser entendido como
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se tornam dissimilares enquanto as extensdes permanecem fixas, isto €, a mesma extensdo
é capaz <de ser tornar> um pé ou um grupo de pés?°. Ora, é evidente também que as
[diferencas] de divisdo e de arranjo?!! acontecem segundo uma extenséo fixa.

[R.44] Para falar em linhas gerais, a composicéo ritmica realiza muitos e variados
movimentos, ao passo que os pés, pelos quais nds indicamos os ritmos, <realizam movi-
mentos> simples e que sdo sempre 0s mesmos?'?. Dado que a mdsica contém uma natu-
reza desse tipo, € preciso, também, naquilo que diz respeito a melodia harmonizada, acos-
tumar o pensamento e a percepc¢ao para julgar corretamente o que é fixo e o que é mo-
vel?®s,

Portanto, para falar sem mais delongas sobre o que é a ciéncia chamada harmonia,

ela é tal como perpassamos. E resulta que ela se divide em sete partes?!,

v
[As sete partes da harmonia]

[M.35] Uma delas e a primeira consiste em distinguir os géneros, isto €, esclarecer
de quais <elementos> fixos e de quais <elementos> maveis surgem essas diferencas. Nin-
guém nunca delimitou isso de algum modo que fosse apropriado, pois eles ndo se ocupa-

ram dos outros dois géneros, mas <somente> do enarmonico. [R.44.15] Entretanto,

“andamento” ou como “movimento melodico”, como veremos mais adiante, cf. nota 313.

210 Arist. Quintiliano, em De Mus. 1, 22, define “syzygia” como o acoplamento de metros similares de modo
a formar outros.

211 A diferenca de divisdo em um pé acontece de duas maneiras: por antitese ou por arranjo (disposicao,
schema). A diferenca na antitese se da quando pés similares tém suas rationes invertidas ou segmentadas:
- - - pode ser segmentado em - |-- (2:3)ou -- |- (3:2), ja adiferenca em schema se d& quando temos
-~ ou - - (adiferenca entre um troqueu e um jambo €, no caso, uma diferenca de schema, pois eles séo
iguais em extensdo: uma longa e uma breve). E importante ressaltar que, assim como J e & sdo unidades de
tempo relativas,- e - também dependem do andamento. Além disso, o sistema grego também permite
quidlteras e subdivisoes, isto €, ndo necessariamente a duracdo da silaba sera idéntica em todos o0s casos
(Cf. MEIBOM, 1652, p. 102, DA RI0S, 1954, p. 51 e PEARSON, 1990, pp. 62-64).

212 Segundo Arist. Quint. De Mus. 1.19.13, “ritmopoiia” é a capacidade produtiva de ritmos (PvOpomotio
3¢ ot dvvapug momTikn Pubpod), isto €, é a composicdo de ritmos com um foco na selecdo do estilo de
ritmo. Nessa passagem, Aristoxeno explica que a variagdo advéem do modo como os ritmos sdo combinados
e utilizados, j& que os pées sdo sempre 0s mesmos. Segundo Aristides (De Mus. 1.19.19-20), a composicao
de ritmo, assim como na harmonia, divide-se em trés géneros: depressivo, exaltante e calmante (Gomep
appoviag, kol prOpomotiag @ YEve TPEic, GLOTAATIKOC dlaoTaTIKOC ioLYUoTKOC). E curioso, no entanto,
que antes, em De Mus. 1.12.26-41 (ver passagem na nota 218), Aristides diga que os géneros da melopoiia
sdo o ditirambico, o ndmico e o tragico, ao passo que as diferencgas de carater (i) sdo as citadas aqui
(depressiva, exaltante e calmante).

213 A percepcdo deve ser treinada para julgar as magnitudes, ao passo que o0 pensamento deve ser treinado
para julgar as funcdes.

214 Como nota Cartagena, (2001, p. 337), a divisdo da ciéncia da harmonia em sete partes se torna candnica
nos tratados de harmonia ap6s Aristdxeno, até mesmo naqueles que divergem das ideias de Aristdxeno,
como é o caso de Aristides Quintiliano.
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215

aqueles que se dedicam aos instrumentos distinguiram cada um dos géneros<*>, mas ne-

nhum deles jamais examinou 0 momento em que, a partir do <género> enarmonico, co-

megca a surgir o <género> cromatico®!®, pois nem perceberam claramente cada um dos

217

géneros segundo todas as suas coloragdes’ pelo fato de ndo serem experientes em todos

<0s estilos de> composi¢ao?®

nem estarem acostumados a falar com preciséo no que diz
respeito a diferencas desse tipo; eles ndo compreenderam nem mesmo isto: ha certos lu-

gares proprios de movimento das notas nas diferencas entre os géneros. Portanto, <essas>

215 Naturalmente, os musicos praticos tinham familiaridade com uma abundante gama de escalas, notas e
também com os trés géneros, que pareciam, na opinido de Aristoxeno, ignorados pelos tedricos anteriores.
Porém, Aristoxeno pontua que eles néo fizeram um discurso tedrico sobre as coisas que tocavam. E curioso,
no entanto, que Arquitas tenha dividido os tetracordes nos trés géneros, ao menos segundo o testemunho
de Ptolomeu (Fr. D17 = A16), e Aristdxeno ndo o cite.

216 O termo “ypduc’” ¢ utilizado no sentido de “género cromatico” nessa passagem. Segundo Laloy (1904a,
p. 41), essa expressdo ¢ mais antiga do que a designagdo por “ypopoatikév yévog”, que também aparece em
Avristdxeno para se referir ao géneroem 1.19 e 1,26, [M] =1, 24 e 32 [R] por exemplo. De acordo com Laloy,
ao usar “ypdua” aqui, Aristoxeno estaria enfatizando a ideia de que o género cromatico surge a partir de
uma alteragéo de intervalos, isto ¢, de coloragdo (ypoo) em um tetracorde do género enarmonico, 0 que se
relaciona a ideia da origem dos géneros como variagdes de intervalos nas escalas diatdnicas. Lembramos,
ademais, que Aristoxeno utiliza “ypdpo’” em I. 25.1 [M] = 32.1 [R] como um sindnimo de “yp6éa” (colora-
¢ao0) e, na mesma passagem, utiliza o adjetivo “ypopatixy” para se referir a licano do género cromaético.
217 Como vimos acima, as coloragGes dos géneros sdo oriundas de variagdes permitidas na disposicdo de
intervalos nos tetracordes de cada género. Elas produzem uma alteracdo ndo somente de magnitude e de
arranjo, mas também de aparéncia estética. Ver livro I, nota 143.

218 A pelomotio ja apareceu algumas vezes no tratado, comoem |, 2, 1,23 e Il, 31 [M] =1, 6, I, 29, 1l, 40
[R], por exemplo. Como vimos, o conceito de pelomnotia (e também de pvOuonotia) é bastante problematico
em Aristoxeno e ainda se discute se a composi¢do de melodias faz parte ou ndo da harmonia e se é tarefa
do mousikds ou do instrumentista/poeta. Além disso, discute-se o significado exato do termo, que pode
variar entre “estilos de composi¢do” e “arte da composi¢ao”. Nessa passagem, Aristoxeno afirma que 0S
musicos anteriores (possivelmente os harmonistas empiristas), por tratarem parcialmente dos géneros e ndo
estabelecerem todas as coloragdes, ndo conheciam todos os possiveis estilos de composicéo e, portanto,
ndo descreviam todos as possibilidades melddicas. Para alguns tedricos posteriores, como Aristides Quin-
tiliano (De Mus. 1.12.26ss), a melopoiia figura como a capacidade de compor em estilos musicais diferen-
tes, 0s quais sdo designados com os nomes dos géneros poéticos pelo autor: “A melopoiia difere da melodia,
pois esta é a execucdo da melodia e aquela é uma disposi¢do produtiva. Os estilos de composi¢do sdo,
segundo o género, o ditirambico, o némico e o tragico. [...] Os estilos de composicao diferem entre si pelo
género, como o enarménico, o cromatico e o diatbnico; pela escala, como a hypatoeides, mesoeides e neto-
eides; em tonalidade, como a dérica e frigia; em estilo, como o ndmico e o ditirAmbico; em carater, por
exemplo, afirmamos ser deprimente aquele por meio do qual os sentimentos dolorosos sdo movidos [...]”
(dapépel 8¢ pelomotion peA@diog M pev yap amoyyedio péhovg éotiv, 1 0¢ £E1g moTiKy. TPOTOL O
pehomotiog yével pev <y>" d10vpapfiodg VOUKOS TpOyKOG. [...] dtapépovat &' AAAA®Y ol pehomotion yEvet,
MG EVOPLOVIOS YPOLOTIKT SLATOVOS GUOTNUOTL, MG VTOTOEWNG LECOELONG VINTOEWNG TOV®D, MG dMPLOG
PPOYL0G TPOTQ® VOIK® S10vpapfikd: §0s1, Hdc Gopey TV PEv GVGTOATIKHY, St fig TaON Avanpd Kvoduey
[...], Arist. Quint. De Mus. 1.12.26-41). Nao é possivel, no entanto, determinar se Aristoxeno entende me-
lopoiia e ritmopoiia do mesmo modo que Aristides. Aristdxeno pode estar se referindo a composicédo de
melodias e escalas ndo como uma capacidade pratica do mousikéds, mas como um conhecimento que ele
deve ter para julgar as pecas de outros, isto €, o mousikés deve dominar a teoria da harmonia e conhecer
todos os estilos de composi¢do, 0s géneros liricos, métricos, etc. ndo para efetivamente compor pecas, mas
para saber o que é adequado a cada um e para julgar pecas segundo esses critérios. Clednides, em Eisag.
14.1-10, diz que a composi¢do € o “emprego das partes da harmonia” (<Melomotio™> €oti ypTioIg TAOV
TPOEIPNUEVOV LEPAV ThG apuovikiic) e que ela se divide em agogé, ploké, petteia e toné (aywyn, Aok,
netteia, Tovn). A agogé determina a sucessdo e progressdo das notas na melodia; a ploké determina a con-
tinuidade e sucessdo de intervalos; a petteia determina qual sera a repeticdo das notas; e a toné determina
por quanto tempo deve durar a emissdo de um som (nota).
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sdo as razoes pelas quais os géneros ndo foram distinguidos anteriormente [R.45] e é
patente que é preciso distingui-los se pretendemos acompanhar as diferengas que aconte-
cem nos géneros?®,

Desse modo, a primeira de todas as partes € a que foi mencionada, ao passo que a
segunda consiste em falar sobre os intervalos, ndo negligenciando, tanto quanto for pos-
sivel, nenhuma das diferencas que Ihes caracterizam. Ouso dizer que, de modo geral, a
maioria delas ndo foi estudada. N&o se deve ignorar que, se acaso nos depararmos com
uma das diferencas que foram negligenciadas e ndo estudadas, ignoraremos, em cada
uma, [M. 36] as diferencas nas melodias??.

Porém, uma vez que os intervalos ndo sdo suficientes para a distingdo das notas
(pois, para falar em linhas gerais, toda magnitude de intervalo € comum a um grande
numero de fungdes), a terceira parte da disciplina completa é falar sobre as notas: quantas
sdo, atraveés do que se distinguem e se acaso sdo alturas de certo tipo, como a maioria

supde, ou se sdo fungdes e, nesse ambito, o que, afinal, é funcdo??. Com efeito, nenhuma

219 Nessa passagem, em que lemos “yévear”, a edicio de Da Rios apresenta “péhect”, uma corregio feita
por Macran que também é adotada por todas as edi¢es que consultamos, & exce¢do de Meibom. Todos os
mss. apresentam a mesma li¢ao: “yéveot”. No codice S (séc. XVI), no entanto, é possivel ler “uel” ao lado
de “yéveot”, o que deve ser apagado segundo Da Rios (1954, p. 45). “pel” ¢, possivelmente, um erro de
copia por causa de “péilopev” grafado acima. Todavia, para Macran (1902, p. 261), a leitura com “yéveot”
implica em uma “tautologia absurda”, levando em conta néo sd o contexto e a possibilidade do uso concreto
do termo “péloc”, como também a proximidade com “yryvopévoug”. Esse ultimo argumento nos parece
especialmente problematico, uma vez que o participio concorda com “dwapopais” no final do sintagma e
ndo concordaria nem com “péAog” e nem com “yévoc”, ambos substantivos neutros. No contexto, Aristo-
xeno vinha dizendo que é importante notar as diferencas nos tetracordes e nas colora¢Ges para assim dis-
cernir 0s géneros e, na passagem seguinte, Aristxeno falara da importancia de se observar essas diferengas
em coisas “pel@dovpevog” (cf. nota abaixo). Portanto, a leitura de Macran também causaria um efeito de
repeticdo. Meibom utiliza a versdo dos codices e ndo aponta para nenhuma estranheza na leitura com
“yéveol” e, a nosso ver, o argumento funciona melhor assim, uma vez que Aristoxeno esta enfatizando que
ha trés géneros e que os tedricos trataram de apenas um por ndo observarem as diferencas internas a cada
tetracorde. Desse modo, se as diferengas ndo séo percebidas, ndo é possivel distinguir os trés géneros, ar-
gumento que ndo deve ser lido como uma tautologia, mas como uma marca conclusiva tipica do estilo da
exposicdo demonstrativa que utiliza o recurso da Ringkomposition, a saber, a repeticdo da primeira propo-
sicdo na conclusdo (A-B-A), como se vé, por exemplo, nas Categorias de Aristdteles e nos Elementos de
Euclides (Cf. NATALI, 2011). Em Aristoxeno, temos: A. Qv éotv &v pév xoi mpdtov_to Stopicot Té yévn
kai motfjoan eavepov; B. [...] A. dopotéov ei pélopev dkolovbelv taic yryvopévaug év tolg yéveot
dwopaic, pavepov. (grifo nosso).

220 Traduzimos “peh@dovpévog” por “melodias” nessa passagem seguindo a traducéo de Barker (1989, p.
152), uma vez que aqui se trata ndo do que potencialmente pode ser colocado na melodia, mas de melodias
factuais. Em geral, o termo indica os sons musicais que sdo passiveis de serem utilizados na melodia de
modo harmonizado e segundo a natureza da musica (ippocuévov). Para a defini¢do do conceito, ver Livro
I, nota 34.

221 O conceito de “Svvopng” é fundamental na harmonia de Aristoxeno, uma vez que € a partir dele que o
fildsofo fornece mais rigor a teoria da harmonia, ceifando a necessidade de se falar em rationes de notas e
intervalos (GIBSON, 2005). Todavia, a discussdo sobre fun¢des ndo esta preservada no tratado e ndo ha, em
nenhum lugar do corpus aristoxénico, uma definicdo clara do que elas sejam. As func¢des parecem ser alu-
didas no terceiro livro, em que se discute os caminhos ou progressdes (650i) que as notas podem seguir, 0s
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dessas coisas foi claramente observada por aqueles que se engajaram nesses assuntos.

A quarta a parte consiste em estudar as escalas — quantas séo, de que tipo séo e
como sdo compostas a partir dos intervalos e notas [R.46]. Essa parte ndo foi estudada
pelos predecessores em nenhum destes dois modos: ndo se investigou nem se as escalas
se combinam de qualquer modo a partir dos intervalos e <se> nenhuma das combinacdes
é contraria a natureza??? e nem alguém enumerou todas as diferencas das escalas. Os que

vieram antes de nds simplesmente ndo fizeram nenhum discurso sobre o melddico e o

quais parecem ser determinados de acordo com a funcéo de cada nota (111, 68ss [M] = 11, 84ss [R]). Para
Gibson (2005, pp. 46 ¢ 189), a nogdo aristoxénica de dOvapug é derivada daquela de Aristoteles, que é
definida como uma capacidade para algo se mover, existir de um certo modo, etc. (Cf. Met. A 12 e ®
1048a32-33). Segundo a autora, o conceito de funcdo seria uma sintese das nocbes de continuidade
(ovveyne), sequéncia (1), sucessdo (spe&fic) e combinagdo (cvvBéoic) apresentadas em I, 27-28 [M] =1,
34-35 [RY]. E a partir da funcio que se define qual nota vem depois de qual e 0 porqué (BARKER, 2007, p.
188). Entretanto, parece-nos que a ideia de dynamis para Aristoxeno esta mais préxima de seu uso na lin-
guagem, como apresentado por Platdo no Cratilo (424b-c) e no Hipias Maior (285d) e por gramaticos
posteriores (ver PORTER, 2010, p. 214), segundo os quais a dynamis “representa o valor ou qualidade esté-
tica, audivel e prosddica dos stoicheia (letras) quando eles sdo percebidos em um contexto especifico” (ness
mesmo sentido, ver Dionisio de Halicarnasso, De Comp. 15.1-2). Assim, a duvapug ¢ um modo de se pensar
as notas a partir de seu modus operandi em relacdo a outras notas, independentemente da magnitude. Por
isso, como esté dito em 11, 33 [M] = 11, 42 [R], é pelo pensamento que elas sdo julgadas, ao passo que as
magnitudes sdo discriminadas por meio da percepcdo. Em I, 47-48 [M] = 11, 58-59 [R], Aristoxeno fornece
um bom exemplo da diferenca entre dvvapg e péyebog ao falar que ndo é porque algumas notas possuem
magnitudes diferentes que sdo notas diferentes e nem porque possuem magnitudes iguais que possuem as
mesmas fun¢des. Além disso, as fungdes parecem se comportar de modo anélogo ao que modernamente
denominamos “grau” na musica. Como argumenta Gurd (2019, p. 107), uma nota, ao ser tocada, imediata-
mente estabelece uma série de relagdes determinadas com outras notas. Assim como o campo harmdnico,
modernamente, determina a progressdo das notas numa dada melodia, também no sistema grego as notas
progrediriam de acordo com suas dynameis. Essa também é a opinido de Da Rios (1954, p. 151), que afirma
que fun¢do “é uma poténcia, a saber, sons ou intervalos que se referem a outros sons ou intervalos em
ordem a que se estendem; é proxima a “funcdo tonal” de nosso tempo, como o uso em italiano da expressao”
(potentia, vis soni vel intervalli quae revocat alios sonos vel intervala ordinis ad quem perninet; est fere
funzione tonale nostrae aetatis, ut Italicis verbis utar).

Ainda assim, definir como exatamente se comportam as fun¢des € uma questdo em aberto na lite-
ratura, mas é seguro afirmar, como comenta Hagel (2009, p. 105), que a nocéao de funcéo é fruto de uma
visdo tedrica mais depurada a respeito das notas e de suas relagfes. J& a época de Aristoxeno, a teoria
musical j& estava descolada a tal ponto da préatica instrumental que a terminologia utilizada pelos instru-
mentistas, em que o0 nome das notas reflete a posi¢do das cordas ou dos dedos na lira, ndo fazia mais sentido,
isto é, ja eram nocBes abstratas. Assim, os nomes funcionais decorrem das relagdes intervalicas entre as
notas, as quais definem a funcdo melddica que a nota tera e dependem da afinacéo utilizada. Por exemplo,
a hipate é definida funcionalmente como a nota que esta uma quarta abaixo da mése — seja qual for a mése,
pois ndo necessariamente uma mése sera a nota média da escala ou a que esta no meio do instrumento. Na
oitava hipodorica, por exemplo, a mése serd a nota mais baixa (ver também LYNCH, 2018, p. 296). Ainda
segundo Hagel, isso pode estar relacionado ao uso do aulo na teoria musical. No entanto, apenas Ptolomeu
(Harm., 52,10ff), como nota Hagel (2009, pp. 103-109) faz uma distingdo clara entre notas Kot SOVOuLY
(segundo a fungdo) e xatd 6éov (segundo a posigdo, conforme seria utilizado por instrumentistas). Um
outro autor que fala sobre dOvauig na musica é Teofrasto (Fr. 716). Nota-se, porém, que seu um emprego
do termo ¢ bastante diferente, visto que ele o utiliza de modo intercambiavel com “Bio” para se referir a
forca que uma nota necessita para ser emitida e a for¢ca que cada nota tem, possivelmente, em relacdo a sua
magnitude. Ademais, Aristoxeno nao oferece nenhuma lista das fungdes ou de seus nomes, o que dificulta
ainda mais a compreensdo desse assunto e, embora haja uma lista de fun¢des no tratado de harmonia de
Ptolomeu (Harm. 52.18ss [Diiring]), ndo € possivel saber o quanto sua lista deriva de Aristoxeno.

222 “mopd gOG1G” € uma expressdo que indica elementos que estdo em oposicdo as leis que presidem, por
natureza, a masica.
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ndao-melddico??

, 80 passo que, no que diz respeito as diferencas das escalas, alguns, de
modo geral, ndo tentaram enumera-las, mas, a respeito delas, examinaram apenas as [sete
escalas octacordes] que eles chamavam de “harmoniai ”?%*. Outros, por sua vez, embora
tenham tentado, de nenhum modo enumeraram <as diferencas>, tal como aqueles do cir-

culo de Pitagoras de Zacinto e de [M.37] Agenor de Mitilene??®. No entanto, ha uma

223 Utilizados também no livro I, os conceitos de “&uueAnc” e “éxpueAic” ndo sdo definidos nos Harm., mas
sabe-se que os adjetivos servem para designar melodias ou escalas que satisfazem ou néo as leis naturais
que regem a melodia correta. Chantraine (1968, s.v. éuuelng, p. 683) define que “éppeAng” é aquilo que é
“harmonioso, em boa propor¢do”. Tanto o Iéxico de Laloy (1904a, s.v. éupeinc) quanto o de Michaelides
(1972, s.v. éupeing) indicam que se deve interpretar “Spuelic” como algo analogo a “fppocuévos”, que,
como vimos no livro |, designa o que esta harmonizado segundo as leis da harmonia (cf. livro I, nota 34).
Michaelides cita, ainda, mais duas defini¢cdes dos termos: Em Harm. §69, M.16, de Baquio, tem-se o adje-
tivo utilizado com notas (pressupde Michacelides): “[notas] melddicas sdo aquelas coisas que os cantores e
0s intérpretes através dos instrumentos utilizam” (ppeheic [B6yyot], oic oi o adovteg ypdvran kol oi St
TV Opyavav Evepyodvieg). A outra definicdo serve, possivelmente, para indicar a combinagdo de sons de
modo consonante, conforme a Harmonia (1. 10.22-24 [Diiring]) de Ptolomeu: “sdo melddicos tantos quan-
tos <sons> que se combinem entre si de modo facil para a audi¢éo, ao passo que sdo ndo-melddicos aqueles
que ndo sdo assim” (eici 0¢ gupeAeic pév 660l GUVUTTOUEVOL TPOG AAAAOVG EDPOPOL TVYXAVOLGL TPOG
axonv, éxuelsic 8¢ doot pun obtwg &xovorv.). Essa mesma acepgdo pode ser vista no tratado de Baquio.
Todavia, Solomon (2000, p. 16, n. 77) argumenta que é temerario sustentar que o uso aristoxénico dos
termos corresponde a esses (ainda que o livro de Baquio seja considerado um manual aristoxénico), dado
gue ambos os tratados sdo bastantes posteriores a Aristoxeno e a terminologia do nosso autor lhe é bastante
peculiar e sofreu reapropria¢des ao longo dos séculos seguintes. Desse modo, entendemos o termo néo
como “consonante”, como parece sugerir o uso posterior dos autores apresentados, mas como um termo
relacionado a “nppoocuévoc”, utilizado para indicar sons que estdo dentro dos padrdes considerados melo-
dicos, isto é, utilizaveis na musica de modo afinado. Com relacéo a traducéo, a fim de manter a correspon-
déncia em uma tnica palavra, traduzimos “gupueAng” por “melddico” e “Nppocpévoc” por “harmonizado”.
Vale ressaltar que “fippoopévog” ¢ um termo também utilizado para se referir concretamente a afinagdo de
instrumentos musicais (cf. 19.10-16 e 41.30 e 42-43.9 [M] = 24.11-15, 52.8 e 52-53.17 [R]).

24 “riyv émtd Oxtoyddwv” (das sete octacordes) é uma emenda de Marquard, aceita por todos os editores
posteriores por duas razdes: 1) porque Aristoxeno diz, na sequéncia, que essas escalas eram chamadas de
“harmoniai”, termo tipico para se referir as espécies de oitavas antigas (frigia, lidia, dorica, etc.) e 2) porque
Aristdxeno afirma que os empiristas mostravam em seus diagramas somente escalas octacordes do género
enarménico (I, 2.17-18 [M] = 6.13-14 [R]). No entanto, os codices sdo unanimes na leitura “t@®v
éntay6dmv” (“das heptacordes”), o que pode ser uma referéncia tanto as escalas arcaicas de sete tons, mas
com extensdo de uma oitava, tipicamente executadas na lira de sete cordas, chamadas também de escalas
antigas pitagoricas, quanto as sete escalas heptarcordes de uma oitava estudadas pelos empiristas (cf. nota
45 e WEST, 1992, pp. 174-176; Arist. Met. 1093d14 ; Ps. Arist. Prob. 47 (992b3ss) e Ps. Plut. De Mus.
1140f). Para Da Rios (1954, p. 53) e Cartagena (2001, p. 340), a licdo dos manuscritos ndo faz sentido se
se tem uma referéncia aos harmonistas na passagem, pois, como se vé na descri¢do do modelo de circulagéo
de intervalos de Eratocles descrito no primeiro livro, o intento era enumerar as sete formas de oitava das
antigas harmoniai compostas por oito notas. Além disso, a emenda de Marquard também poderia ser justi-
ficada em vista de uma passagem do De Mus. (I, 15ss.) de Aristides Quintiliano sobre sete escalas (harmo-
niai) antigas com oito notas cada. Porém, é dificil determinar se esse era o entendimento de Aristoxeno
acerca das escalas denominadas como “harmoniai” e se ele esta se referindo a tedricos pitagéricos ou em-
piristas aqui. Por outro lado, Meibom nédo aponta nenhuma estranheza na passagem em seu comentario e
segue a licdo dos mss. De todo modo, como todos os outros tradutores, aceitamos a emenda, com as devidas
ressalvas, e optamos por ndo traduzir o termo “appoviag” e apenas translitera-lo, uma vez que Aristdxeno
estd comparando seu uso do termo “systema” ao uso de “harmonia” pelos antigos, os quais designam, ao
menos nessa passagem, o0 mesmo fendmeno (escalas).

225 Assim como no caso daqueles citados no livro |, muito pouco se sabe a respeitos dos predecessores de
Aristdxeno nominalmente citados nessa passagem. Pitdgoras de Zacinto foi um musico e possivelmente
tedrico que viveu por volta do século V a.C. Ele é melhor conhecido por outra citacdo, de Ateneu em Deipn.
637, que lhe atribui a invencdo de uma variagdo da citara, chamada de tripode, na qual era possivel modular
entre as harmoniai dorica, frigia e lidia sem afinar novamente o instrumento. Didgenes Laércio o cita em
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ordem de tal tipo no caso do que é melddico e ndo-melddico que € como a combinagéo
de letras no discurso, pois ndo € de qualquer maneira que, a partir das mesmas letras, as
silabas sdo combinadas, mas de algumas maneiras sim e de outras néo.

A quinta parte é a concernente as tonalidades, sob as quais as escalas séo posicio-
nadas ao serem colocadas na melodia. Sobre elas, ninguém disse coisa alguma, nem de
que modo se deve entendé-las e nem para o qué se deve olhar ao fornecer o nimero delas.
Na verdade, a explicacdo dos harmonistas sobre as tonalidades é absolutamente seme-
Ihante a contagem dos dias: por exemplo, <o dia que> os corintios consideram como o
décimo, os atenienses [R.47] <consideram> como 0 quinto e alguns outros, como o0 oi-
tavo. Ora, parte dos harmonistas diz, desse modo, que a hipodorica é a mais grave das
tonalidades, que a lidia é mais aguda do que ela em um semitom, que a dorica é mais
<aguda> em um semitom e que a frigia € <mais aguda> que a dérica em um tom e, desse
mesmo modo, tambeém que a lidia é <mais aguda> que a frigia em <um> outro tom. Ou-
tros adicionam ao que foi dito o aulo hipofrigio na regido grave, ao passo que outros, por
sua vez, observando o orificio dos aulos, separam as trés <tonalidades> mais graves em
trés diéses uma da outra, a saber, a hipofrigia, a hipoddrica e a dérica; <eles separam> a
frigia da dorica em um tom; distanciam a lidia da frigia novamente em trés diéses e, igual-
mente, a mixolidia da lidia??®. Porém, eles ndo disseram nada quanto ao que tinham em
vista [M.38] ao pretenderem fazer a separagéo das tonalidades dessa maneira [R.47.15.].
Ficara claro, por ocasido dessa disciplina, que a subdivisdo nao é meloddica e é absoluta-

mente inGtil?%’.

uma lista de pitagoricos (Vitae VIII, 46.10), mas ndo fornece detalhes sobre suas teorias. Ja Agenor de
Mitilene foi um mdusico bastante famoso do século 1V a.C., ativo por volta de 350 a.C., e que teria sido
professor dos netos de Isdcrates, segundo a epistola 8 atribuida ao filésofo, mas ndo ha nenhuma noticia
dos experimentos que ele teria realizado (BARKER, 1989, p. 153; West, 1990, p. 226; Mathiesen, 1999, p.
267). Como nota West (op. cit.), talvez eles sejam musicos de fato praticos e ndo tedricos pitagdricos ou
harmonistas (empiristas), mas é dificil saber, uma vez que deveria haver uma linha muito ténue entre ma-
sicos profissionais, tedricos empiristas e, no caso de Pitigoras de Zacinto, um pitagdérico mais experimental
(o que ndo era tdo incomum, como vimos na introduc&o).

226 Como mostra a comparagéo com os calendarios locais, as tonalidades também eram locais (o que explica
seus nomes étnicos: dérico, frigio, lidio, etc.) e algumas eram mais comuns em certas regides do que outras.
Como o intuito do tratado é oferecer uma teoria sistemética e coesa, a enumeracao das tonalidades deve ser
correta e ndo deve considerar usos particulares e convencionais. 1sso justifica, também, a critica ao estudo
das tonalidades a partir das possibilidades do aulo, sem considerar o que € geral a todos os instrumentos.
Sobre o conceito de tonalidade, ver nota 8. Sobre modalismo e harmoniai, ver notas 54 e 224.

227 Aristoxeno ja havia falado contra a subdivisdo de escalas em intervalos mintsculos nos diagramas no
primeiro livro. Novamente, ele acusa o procedimento de ser artificial e contra as leis da harmonia, dado que
essas sequéncias ndo sao utilizaveis em melodias.
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Visto que, dentre as coisas se executa melodicamente??®

, algumas sdo simples e
outras possuem modulacdes, deve-se falar sobre a modulagdo??®: primeiramente, o que é
modulagéo, como ela acontece (falo, por exemplo, quando ocorre um certo tipo de mu-
danca na ordem da melodia) [R.48]) e, em seguida, <sobre> quantas sdo as modulagdes
como um todo e em quantos intervalos <elas acontecem>2%, A esse respeito, nenhum
argumento foi exposto por ninguém, nem demonstrativo nem sem demonstragdo?:.

A (ltima das <partes> diz respeito a propria melodia?*? [M.38.20]. De fato, ja que,

228 Aristoxeno utiliza o termo amplo “pelmdovpévov” nesse trecho, o que dificulta saber se ele esta se
referindo a melodias, como interpreta Barker (1989), a sons de modo geral, como interpreta Da Rios (1954)
e Cartagena (2001) ou, talvez, a escalas.
229 Apesar de ndo numerada, a modulagéo ¢ a sexta parte da harmonia.
230 A teoria da modulagdo consistiria na exposicao de regras para se mudar de escala, tonalidade, género ou
regido da voz dentro de uma mesma melodia (cf. livro I, nota 56 e DA R10s, 1954, p. 59). H4 uma defini¢do
mais completa em Clebnides, Harm. I, 13 (Meib. 20).
231 Qu seja, ninguém, segundo Aristoxeno, estabeleceu nenhum argumento tedrico a respeito do assunto.
232 Adotamos a licdo dos codices principais (A, M, V, U e Pg — passagem ausente de N) “pedmdiog”. O
termo pelomoitag € uma leitura proposta por Meibom a partir de listas encontradas em tratados posteriores,
nas quais a melopoiia figura como a sétima parte da harmonia. Segundo o aparato critico de Da Rios a
passagem, “pelomoilog” supostamente estaria presente no cédice perdido H (DA RI0s, 1954, pp. XCIVss.),
mas ele ndo foi colado por Meibom. Além disso, ha outros problemas textuais na passagem. O texto dos
codices ¢ “tehevtaiov 6 TOV mepi avTAG ThC peAmdiag” (a Ultima <parte da harmonia> diz respeito & propria
melodia), o que soa estranho diante da impossibilidade de “televtaiov 8¢ TV’ ser o sujeito da oragio.
Possivelmente, o artigo no genitivo dos mss. (t@®v) é um partitivo que subentende “pep®v”’ em analogia a
estrutura que inicia a quinta parte da harmonia (“néuntov 8’ €éoti TdV uepdv...”). Da Rios, talvez seguindo
como modelo a proposi¢do da segunda parte da harmonia, adiciona o infinitivo “gineiv”’ e corrige “t®dv”
para “10”, substantivando o sintagma prepositivo, como faz Meibom, que corrige o texto para: “tekevtaiov
8¢ 1@V (subentendendo pep@v €oti) TO TEPL AOTHG THiG pHEA®Oing”, porém, ele traduz “ped@diag” por “me-
lopoeia”. Em seu comentario, ele (1652, p. 104) diz que deve a leitura com “pehomotiag” é preferivel,
provavelmente tendo em vista as listas de Arist. Quint. De Mus. 1,5.33-34 e de Anon. Bell. 11.20-21, as quais
colocam a composi¢do como a sétima parte da harmonia e também porque, duas linhas abaixo, Aristoxeno
diz que o uso das notas é a melopoiia. As edi¢des de Marquard, Westphal, Macran e Da Rios corrigem o
texto para “pehonotiag”. Ruelle (1871, p. 60) considera a leitura de Meibom correta, principalmente levando
em conta passagens de Ps. Euclides (Eisag. 1,22), além de considerar que ha uma lacuna no trecho, o que
explicaria “yap” depois de “énei”. Essa construgéo, no entanto, ndo é incomum. De todo modo, como co-
menta Cartagena (2001, pp. 202-203), o texto parece coerente com “peAmdiog” em vista do que se segue
no argumento e ndo ha necessidade de alterar para “pelonotiag”. Nota-se que uso de peh@diog pode tanto
apontar para a composicdo como também para a analise da mdsica, como argumenta Barker (2007, p. 233,
embora mais inclinado para a primeira hipotese). No De Mus. de Arist. Quint. (I, 6.26), encontra-se uma
distincdo entre melodia e melopoiia: “a composigdo difere da melodia, pois uma ¢ a expressdo da melodia
e a outra ¢ a competéncia produtiva” (Stapépet 8¢ peromotion peA@diog 1) HEV Yap dmayyehio péAoVs €0Tiv,
1 o8¢ €€ mowmntikn), 0 que pode impedir que tomemos, como faz Meibom, os dois termos com sindnimos.
Contudo, isso suscitaria mais um problema: a que se refere “amayyeiio”? Se for a performance, ¢ ainda
mais dificultoso manter que Aristoxeno esteja tratando de analise musical nesta passagem.

Ademais, ha uma discussdo ndo dirimida sobre se a composicao é ou ndo parte da harmonia, se ela
é seu ponto culminante enquanto ciéncia ou se € algo que ja esta além desta ciéncia, sendo o produto do
uso que outra ciéncia faz da harmonia. Macran (1902, pp. 266-268) defende que a harmonia fornece as
descri¢des dos materiais para a ciéncia da composi¢do (melopoiia) como uma ciéncia auxiliar, isto é, 0
compositor deve ndo sé utilizar esses materiais (notas, escalas, géneros etc.), mas emprega-los corretamente
em cada contexto, e.g., 0 compositor deve saber que 0 género enarménico € aquele utilizado na lamentacéo.
Esse tipo de conhecimento ja esta além da harmonia. Macran também cita uma passagem de Clednides,
Harm. I, 3 (Meib. 22), que diz “a composicdo é o uso das mencionadas partes da harmonia e das coisas
dispostas que possuem uma fungdo (peromotio €0t ¥pTioIC TOV TPOEPNUEVOV HEPDV THG APUOVIKTS Kol
VIOKEWEVOV duvapy £xoviav [...]). Da Rios (1954, p. 59) afirma que Aristoxeno ndo trata da COmposicao
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nas notas que s&o as mesmas e que sdo indistintas?® acontecem muitas e maltiplas formas
de melodia, é evidente que isso deve depender do uso. E chamamos isso?** de “composi-
¢30”. Assim, a ciéncia sobre o que ¢ harmonizado encontrara seu fim tendo passado pelas

partes que mencionamos.

\%
[Compreensdo musical]

235

Esta claro que a compreensao daquilo que é melddico~*° consiste em observar mi-

nuciosamente 0s acontecimentos em toda sua variedade atraveés da audicdo e do

em sentido moderno, isto é, a composi¢do de uma peca nao faz parte da ciéncia da harmonia, mas somente
a teoria da composic¢do e a classificagdo das partes de uma melodia. Além disso, a editora também cita uma
passagem de Ps. Plut. De Mus. 1442f em que sdo elencadas as partes da harmonia somente até a modulacdo
e, com relagdo a composigdo, Ps. Plut diz: “a harmonia ndo se estende até esse tipo de coisa, mas necessita
de muitas outras coisas, pois é ignorante sobre a fungdo do que é mais apropriado” (o yap dwateiver 1
APUOVIKT TTparypoteio Tpog T To1adTo, TPOGOETTaL 8& TOAMMDY ETEP®V* TV YOP THS 0IKEWOTNTOG dVVALY
dyvoel), 0 que nos leva novamente a pensar na melopoiia ndo somente como a arquitetura da melodia, mas
também como algo que envolve a consideracdo de valores ético-estéticos dos estilos musicais. I1sso favorece
a tese de que o fim da harmonia é a compreenséao dos elementos que constituem uma melodia, isto €, ndo é
somente dotar alguém da capacidade de compor melodias, mas de analisa-las e de refletir sobre elas. Con-
cordamos com a visdo mais recente de Barker (2007, p. 230ss) de que compositores teriam pouco a aprender
a respeito de composicao de melodias a partir dos Harm. levando também em consideragdo o tratamento
evasivo que 0 assunto recebe tanto nos manuais aristoxénicos quanto no tratado de Aristides Quintiliano.
De fato, considerando a critica de Aristdxeno aqueles que tentaram fazer com que a harmonia tivesse um
“produto visivel” (II, 40-41 [M] = Il, 50-51 [R]), é dificil sustentar que a composi¢do de melodias faz parte
ou ¢ o fim da harmonia (0 argumento em I, 2.2ss [M] = I, 6.1ss [R] parece corroborar essa visdo). Pode-se
argumentar que as regras que informam a correta composicéo de elementos técnicos de melodias puras sdo
parte da ciéncia, mas, como o trecho do De Mus. evidencia, o compositor também deve fazer escolhas de
ordem ética, além de compor o texto e o ritmo da melodia — elementos que ndo integram o estudo da
harmonia.

233 Ao se referir a notas que sdo idénticas, Aristdxeno parece estar pensando em notas que partilham da
mesma magnitude, ao passo que, ao acrescentar que elas sdo indistintas, ele parece estar restringindo a
andlise aquelas notas que possuem as mesmas funcdes.

234 “Ig50” (ToDT0) parece se referir ao uso das notas na melodia (Tqv ypfictv T0910) € ndo a “TekevToiov”,
como aqueles que apoiam a leitura com “pelomotio” defendem.

235 A compreensdo musical esta relacionada a analise musical e ¢ uma disposigéo racional e de cunho critico.
Aristdxeno esta, provavelmente, tomando o conceito emprestado de Aristételes e o aplicando a uma espécie
de discernimento musical. Nas Refutacfes Sofisticas (165b33), por exemplo, Aristételes afirma que um dos
sentidos de “pavOavev”’ é compreender algo utilizando um conhecimento (“t6 1€ Euviéval ypduUEVOV T1|
émotiun”). Na Etica Nicomaqueia, por sua vez, Aristoteles estabelece um sentido ético de “cvvecic” por
analogia com seu uso no caso da ciéncia (em EN. VI1.11 1143a12-15): “Assim como ‘aprender’ pode ser
usado como ‘entender’, quando alguém aciona seu conhecimento, do mesmo modo, o entendimento reside
em acionar a opinido para julgar a respeito das coisas que sdo objeto da sensatez, quando outro as diz — e
julgar acertadamente” (tradugdo de Angioni, 2011) (domep O pavBdavew Aéyetor cuvidvor, dtav ypftot Q)
gmoTAuY, oBTOC &V T® YpHcOat TH S6EN €ml TO kpivew mepl TOVTMV TEPL MV 1) PPOVNCIC 0Ty, HANOL
Aéyovtog, kal kpiverv kod@®c). Na maioria dos casos, a compreensdo ética envolve criticar agcées do outro
(e ndo as prdprias acdes). Além disso, em E.N. X, 9, 1181b15ss, Aristoteles compara a synesis na ética e na
mausica e afirma que a compreensao é a parte mais importante do estudo musical. Tendo isso em vista, se a
visdo de Aristdxeno sobre a synesis é compativel com a de Aristoteles, entdo a compreensdo musical deve
funcionar como uma disposicéo que utiliza o conhecimento musical para discernir e criticar o que é feito
na composicado (ver SIMON, 2017). No a&mbito da harmonia, a compreensdo se concentraria apenas na ana-
lise dos componentes melddicos (notas, intervalos, escalas, etc.), sendo utilizada para informar julgamentos
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pensamento, pois a melodia consiste em um processo de vir a ser, assim como as demais
partes da musica. De fato, a compreensdo da musica provém de em duas coisas: percep¢ao
e memoria?® [M.39]. Por um lado, é necessario perceber o acontecimento e, por outro
lado, lembrar do acontecido. N&o ha outro modo de observar os acontecimentos na mu-
sica.

VI
[Os fins da harmonia]

Quanto aquelas coisas que alguns consideram ser os fins da chamada ciéncia da
harmonia, alguns afirmam que o objetivo da compreenséo de cada uma das coisas meld-
dicas é a notacdo de melodias. Outros afirmam que € o estudo sobre o aulo, isto é, a
capacidade de dizer de que maneira cada um dos sons no aulo ocorre e de onde eles sur-
gem. Porém, dizer essas coisas € digno de alguém que errou completamente, pois nédo
apenas [R. 49.15] a notacdo ndo é o objetivo da ciéncia da harmonia, mas ela nem mesmo
é uma parte <dele>, a ndo ser que grafar cada um dos metros <seja uma parte> da métrica.
E se, tal como nesses casos, ndo é necessario que aquele que é capaz de notar o [metro]
jambico [também saiba o que é o metro jambico]?®’, assim também se da no caso da me-

lodia, isto &, ndo é necessario que aquele que nota melodia frigia também saiba o que a

a respeito da musica completa (mousiké), na qual se soma também a analise de fatores morais e de elemen-
tos estéticos que, ao que parece, dependem de elementos técnicos da arquitetura melddica (ver também
introducdo).

23 E necessario que a percepgao apreenda os fendmenos e se lembre deles, de modo a estabelecer relagdes
entre eles (DA RI0s, 1954, p. 59). Barker compreende isso partindo da ideia de que a melodia, por estar
disposta em uma sequéncia temporal, é acessivel em seu todo somente através da percepcdo combinada a
memoaria (BARKER, 1991, p. 164).

237 Insercdo de Da Rios, inspirada na de Marquard (1868), que se baseia no que sera dito a seguir sobre a
melodia frigia.
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melodia frigia é2%. E evidente que a notacdo nio pode ser o objetivo da ciéncia mencio-
nada®%°,

Talvez fique claro para aquele que esté investigando < a harmonia> que as coisas
ditas sdo verdadeiras e que, aquele que anota a melodia, é necessario somente perceber
as magnitudes dos intervalos, pois aquele que coloca os sinais dos intervalos ndo coloca
um sinal proprio para cada uma das diferencas que existem entre eles. Por exemplo:
[R.50] <eles ndo colocam um sinal> se as diferencas de quartas que produzem [M.40] as
diferencas dos géneros sdo muitas ou <se> 0s arranjos que produzem a alteracao da ordem
dos intervalos simples sdo muitos. E utilizaremos 0 mesmo argumento também acerca

das funcGes que as naturezas dos tetracordes produzem, pois se escreve com 0 mesmo

238 Nessa passagem, preferimos a leitura com o texto tal como editado por Marquard (e adotado por Ma-
cran): “ei 8¢ Gomep £mi TOVTOV OVK AVOYKOIOV €0TL TOV duvdpevov ypdwooBot o ioppikov <uétpov kol
€ldévan Tt €0t 10 lopPfkdv>, o¥TeG Exel Kol €Ml TOV LEAMIOVUEVAOV, OV Yap AVOyKOIOV E0TL TOV Ypoydpevov
0 PPUYOV PELOG €idévar Tl €oTi TO EpYYOV PéAOG, dTjhov OTL ovK Gv €in Tiig eipnuévng [...]”. Da Rios
adiciona o adjetivo “@ptotd” na emenda de Marquard e opta, mais a frente, por “dpiotd ye”, texto presente
apenas no ms. A e ausente dos demais principais, M, V e U, o que resultaria no texto: “E se, tal como nesses
casos, ndo é necessario que aquele que é capaz de notar o [metro] jambico [também saiba melhor o que é o
metro jambico], assim também se da no caso da melodia, isto €, ndo é necessario que aquele que nota
melodia frigia também saiba melhor o que a melodia frigia é.” A escolha entre as leituras parece depender
da posicéo epistemoldgica de Aristdxeno. Se Aristoxeno estd dizendo que néo é necessario que aquele que
é capaz de notar a melodia frigia saiba melhor o que ela é, entdo parece que algum conhecimento do que
ela é seria requerido para noté-la. Se, porém, Aristoxeno pensa ndo ser necessario que aquele que nota a
melodia frigia saiba o que ela é, entdo nenhum conhecimento do que ela ¢ seria requerido para essa funcgéo.
Determinar qual leitura é mais apropriada depende de uma decisdo a respeito do tipo de conhecimento que
estd sendo tratado e do que seria “conhecer melhor” para Aristoxeno. Se o sentido de “gidévar” na passagem
implicar em conhecimento (émiotnun), entéo o texto de Marquard seria mais adequado, pois, caso contrario,
aquele que somente nota melodias ou metros precisaria ter, em algum grau, conhecimento cientifico sobre
o tipo de melodia ou metro notados, o que ndo seria um bom argumento contra a afirmacéo de que a notacéo
é 0 objetivo da compreensdo das melodias. Além disso, Aristéxeno afirma em varios pontos do tratado que
anotacgdo e o conhecimento de magnitudes sdo insuficientes para entender harmonia, pois nada dizem sobre
0 que de fato define as notas e melodias. Contudo, se “cidévar” tiver um sentido mais fraco de conheci-
mento, entdo aquele que “conhece melhor”, segundo a leitura de Da Rios, poderia ser quem tem conheci-
mento cientifico de fato, o que é compativel com a possibilidade de que as pessoas que notam necessitam
de algum conhecimento (advindo da percepcao ou da experiéncia) sobre que tipo de coisa estdo notando.
Uma palavra final a respeito dessa questao necessitaria de informagfes mais abrangentes sobre a prética de
notacdo no periodo de Aristoxeno, a respeito da qual temos dados muito incipientes: sabe-se apenas que
magnitudes (e ndo notas) eram notadas, o que nos leva a crer em um sistema que pouco refletia as comple-
xidades das melodias. Entretanto, ndo esta claro se a essa atividade exige conhecimento cientifico ou ndo
(ver nota abaixo).

239 Esse tipo de notacdo é criticado porque consiste apenas na marcagdo das magnitudes de intervalos da
melodia sem observar as fungdes de cada elemento, fator que, como visto em 11, 33.1-10, é 0 mais impor-
tante na harmonia. O limite de conhecimento da harmonia ndo pode ser somente o reconhecimento de
intervalos e como nota-los, tal como o da gramética ndo é somente reconhecer e escrever as letras do alfa-
beto — estes sdo 0s primeiros passos para um conhecimento mais profundo e abrangente (DA R10s, 1954, p.
60). O sistema de notacdo descrito por Aristoxeno consiste em notar intervalos (e ndo notas singulares) a
partir da relacdo que o primeiro intervalo notado estabelece com os demais, possivelmente em uma espécie
de diagrama, como vimos no primeiro livro (BARKER, 2016). Para Cartagena (2001, pp. 348-350), esse
sistema de notacédo deveria ser utilizado por musicos praticos, ja que exigiria que 0 musico conhecesse de
antem&o a melodia.
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240 _ s sinais ndo

sinal <o intervalo> da [néte] hiperbolaion a néte e o da mése a hipate
delimitam as diferencas de suas fun¢des na medida em que dispdem apenas as suas mag-
nitudes e nada mais além.

Foi dito de algum modo no inicio — e sera simples de observar também a partir do
que sera dito — que perceber magnitudes por elas proprias ndo € parte alguma da compre-
ensdo completa, pois ndo ha a distingdo nem das fungdes dos tetracordes, nem das fungdes
das notas, nem das diferencas dos géneros e nem, para falar em linhas gerais, das diferen-
cas entre <intervalos> compostos e simples, nem da <melodia> simples e da que possui
modulacéo [R.50.15], nem dos estilos de composicdo 2*!, nem, por assim dizer, de ne-
nhuma outra coisa. E se, por ignorancia, os chamados “harmonistas” tiveram essa CON-
cepcao, eles ndo seriam tdo absurdos quanto ao carater, mas a ignorancia deles seria, ne-
cessariamente, veemente e enorme. Mas, se expuseram essa opinido entendendo que a
notacdo ndo € o objetivo da mencionada ciéncia, mas querendo agradar ao leigo e tentando
oferecer um produto visivel aos olhos?*2, entdo, [M.41] de minha parte, eu Ihes acusaria
de um grande absurdo em seu modo <de agir>2**: primeiramente, porque eles consideram
que se deve tornar o leigo a respeito das ciéncias seu critico (pois seria um absurdo que o

mesmo homem fosse aprendiz e critico do que aprende); em segundo lugar, porque, ao

240 Como comenta Meibom (1652, pp. 105-106), o texto dos codices esta bastante corrompido nesse ponto
e é bastante dificil determinar quais intervalos sdo esses. Grande parte das edi¢des se afastam muito do
texto original a fim de dar sentido a passagem: Meibom estabelece o texto como: “t0 yap vrepPforaiog, Kol
péong, kai vmatng [...]” e, em suas notas, sugere a leitura de “OmepPoraiog” com “mapoviTng”, “Tpitng” ou
“ywnng”. Para Da Rios (1954, p. 61), Aristoxeno esté se referindo a néte do tetracorde hiperbolaion (como
no exemplo dado em 11,34.2ss [M] = 41.7ss [R]). Porém, como notam os editores anteriores, a expressao
“OrepPoraiog vitng”, ao invés de “vimn vmepPforadv”’, é bastante incomum (vale ressaltar, porém, que
ving € uma emenda de Da Rios, uma vez que ndo existe nenhuma nota chamada “hyperbolaia”’, somente
o tetracorde mais agudo). Laloy (1904a, p. 39) identifica a mesma expressdo também em Nicomaco (Enc.,
24), mas esse tratado é bastante tardio e, portanto, ndo € um bom pardmetro. Além disso, de acordo com
Barker (1989, p. 156), o texto emendado por Da Rios é melhor do que as emendas de Macran e de Marquard,
pois, tomando a referéncia como a néte do tetracorde hyperbolaion, temos os intervalos de quarta nos dife-
rentes tetracordes que seriam marcados com o0 mesmo sinal, a despeito de possuirem fungdes diversas.

241 E interessante notar que, mais uma vez, Aristdxeno passa pela lista das partes da harmonia, embora
agora com elementos novos, como as func¢des dos tetracorde e os estilos de composicao (tdv pelomroudv
tpoémovg). Como vimos, segundo Aristides Quintiliano (De Mus. 1,12. 28ss), ha trés estilos de composicéo:
o ditirdmbico, o némico e o tragico. Se a categoria tratada aqui for a mesma descrita por Aristides, Arist6-
xeno estaria falando das diferentes caracteristicas melddicas (e, em Gltima andlise, estéticas) que compdem
a musica de cada um dos géneros poéticos.

242 A critica de Aristoxeno consiste em apontar que os harmonistas empiricos, tomando a harmonia como
uma ciéncia muito abstrata, necessitaria de um produto palpavel e mais simples de se observar, como a
notacao ou a execugdo de instrumentos. E bastante provavel, também, que os harmonistas empiricos fossem
remunerados por aulas, tal como os sofistas, o que explica o interesse na harmonia como algo que poderia
melhorar instantaneamente o carater (11, 31-32) (CREESE, 2010, p. 146, BARKER, 2007, pp. 232-233 e CAR-
TAGENA, 2001, p. 351). Ademais, Aristdxeno esta enfatizando o carater estritamente intelectivo da compre-
ensdo nessa passagem.

243 Barker (1989, p. 157) entende “to® tpémov” como “método”, ja Da Rios (1954, p. 62) e Cartagena (2001,
p. 194) entendem o termo em um sentido mais neutro, como “modo de agir”, o que nos parece razoavel.
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estabelecerem que a compreensio € um produto visivel?*4, como pensam, eles estabele-
cem as coisas de modo inverso, uma vez que a compreensao € o objetivo de todo produto
visivel, pois ela é o que preside e julga todas as coisas.

Se alguém pensa que as maos, a voz, a boca ou o sopro [R.51.15] diferem de algum
modo dos instrumentos inanimados, ndo arrazoa corretamente?®*®, E se a compreensao esta
submersa em algum lugar®*® na alma e ndo é acessivel e nem manifesta para as pessoas
comuns, como os trabalhos manuais e as demais coisas desse tipo [R. 52] <o s&o>, ndo
se deve, por isso, supor que as coisas ditas acontecam por alguma outra razdo. Com efeito,
acontecera de faltarmos com a verdade se nao fizermos daquilo que julga nem objetivo
nem parte principal, mas <fizermos> daquilo que é julgado a parte principal e 0 obje-
tivo?*’. E ndo menos absurda do que essa é a suposicao sobre os aulos. Alids, 0 maior e,
em geral, o principal [absurdo] dentre os erros é atribuir a um instrumento a natureza da
afinagio?®.

A afinacdo ndo é assim e nem possui esse tipo de ordem por causa de alguma das
caracteristicas dos instrumentos, pois ndo é porque o aulo possui orificios, cavidades?*® e

demais coisas desse tipo e porgue possui uma [M.42] uma técnica exercida pelas méos e

24 Traduzimos o texto dos codices: “6t1 10 Evviévar T10évteg eavepdv L Epyov”. Meibom, porém, acres-
centa “népag” depois de “6t1” e muda o artigo de “t0 uviévar” para o genitivo “tod”, tendo em vista a
parte final do argumento. Porém, isso ndo é necessario, visto que dizer que a compreensdo consiste em um
produto visivel j& € um procedimento contrario aquele que toma a compreensdo como limite do produto
visivel.

245 possivelmente, Aristoxeno esta antecipando a critica aqueles que fazem da harmonia o estudo de um sé
instrumento (o aulo, ver 42.25 [M] = 53.6 [R] ss) e afirmando que a harmonia deve julgar indistintamente
todos os instrumentos, ja que os principios julgadores sdo 0 ouvido (para a apreensdo do som musical, seja
ele qual for) e o pensamento (para a determinagdo e compreensdo das fungdes, da continuidade e da suces-
s80).

246 mov e mo® podem tomar o lugar de movmoi quando utilizados com verbos de movimento, cf. LSJ s.v.
mov, A. I

247 Ou seja, a compreensdo € o limite da harmonia e é ela que julga os produtos visiveis.

248 A natureza determina o que é harmonizado e afinado nos instrumentos e ndo o contrario. Marquard
(1868) insere “tiromov” antes do genitivo partitivo nessa passagem e isso € adotado pelos demais os editores.
No entanto, a inser¢@o nos parece desnecessaria, dado que ha um sentido de “pndAiota” como “principal”,
o que funcionaria como o referente do genitivo partitivo.

249 O sentido de “xoion” (cavidade que atravessa o tubo do aulo em seus dois lados similar ao orificio do
polegar na parte de trés da flauta doce) é debatido entre os comentadores, principalmente porque o uso da
palavra no plural é raro, j& que o aulos possuia apenas uma cavidade desse tipo, a qual era, aliés, a cavidade
principal do tubo. Howard (1893, pp. 12-13), porém, cita uma passagem do In. Pt. Harm. (33.31) de Porfirio
em que a palavra é utilizada no plural. O plural também aparece em autores menos tardios, como Filo Judeu
(De specialibus legibus 1.217.5) e Galeno (In Platonis Timaeum commentarii (11.19), segundo pesquisa
no TLG). Segundo Cartagena (2001, p. 353), o plural se explica por atracdo com o termo anterior, que esta
no plural. No entanto, uma outra hipétese é a de que, simplesmente, como cada tubo que forma o aulo tem
uma cavidade, Aristdxeno as cita no plural. Vale ressaltar, por fim, que Aristoxeno provavelmente conhecia
muito bem esses dispositivos dos aulos, como sugere o titulo de um dos trabalhos atribuidos a ele “ITepi
avA®OV TpNoems” (Sobre os orificios dos aulos), citado em Ateneu Deip. XI1V.36.
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250 por meio das quais se tensiona e se relaxa®® <os tons> que, por isso,

por outras partes
a quarta, a quinta ou a propria oitava sdo consonantes e que cada um dos outros intervalos
possui uma magnitude apropriada. [R.52.15] Ainda que todas essas coisas estejam pre-

252 na maioria dos casos, N0 erram Menos as coisas relativas a ordem

sentes, os auletas
da afinacdo. Alias, poucas sdo as coisas que eles acabam fazendo com tudo isso, embora
separem, juntem, tensionem e relaxem por meio do sopro e sejam eficazes por outras
causas?®3. Portanto, esta claro que em nada difere separar, nos aulos, o que ¢ bom do que
é ruim. Porém, [R.53] se isso de fato fosse de alguma ajuda na afinacdo de um instru-
mento, isso ndo deveria acontecer, mas <seria preciso que,> assim que a melodia fosse
levada ao aulo, ela fosse de pronto firme, infalivel e correta. Porém, nem o aulo nem
nenhum dos outros instrumentos jamais mantera firme a natureza da afinacéo, pois cada
um dos instrumentos participa de uma admiravel ordem geral da natureza daquilo que é
harmonizado, tanto quanto Ihe é possivel, dado que a percepc¢édo os governa, da qual tam-
bém essas e as demais coisas relativas & musica dependem.

Se alguém pensa que, porque vé os mesmos orificios <do aulo> ou as cordas com
as mesmas tensdes todo dia, descobrird, por isso, uma afinacdo permanente neles e a
mesma ordem preservada nelas, trata-se de uma pessoa completamente ingénua [M.43],
pois, tal como ndo héa afinacdo nas cordas a menos que alguém as afine trazendo isso <a
elas> por [R. 53.15] meio de uma atividade manual, também n&o ha nos orificios se al-
guém nao afina trazendo isso <a eles> por meio de uma atividade manual. Que nenhum

instrumento afina a si mesmo, mas a percepcao é a autoridade acerca disso, é evidente

20 De acordo com Cartagena (2001, p. 353), a técnica manual aqui referida consiste nos movimentos que
0 auleta poderia fazer com as maos (ou com tarraxas de cera, chamadas de “képag” (HOWARD, 1893, pp.
7-8)) para obstruir orificios a fim de produzir mudancas na altura do som (e.g. ao obstruir metade ou um
quarto do orificio, altera-se a altura do tom). Além disso, separar ou juntar os tubos também pode afetar
seu som (BARKER, 1989, p. 158, Plut. Non Posse Suaviter, 1096a), assim como o uso da sirinx (cf. livro I,
nota 117). Quanto as “demais partes”, Cartagena acredita que se trata de partes do corpo, como a boca, 0s
dentes e a lingua. Sabemos que algumas técnicas eram utilizadas para alterar a altura do som e o volume
do som, como, por exemplo, overblowing ou mudangas ha embocadura (SCHLESINGER, 1939, p. 62).

21 Ou seja, elevam e abaixam os tons, como traduzem Da Rios (1954), Barker (1989) e Cartagena (2001).
252 A ligdo dos codices em 11, 42.9 [M] =11, 42.16 [R] é “oi avroi”, porém, em vista do que se segue no
texto, Marquard (1868, p. 60) corrige para “oi avAntoi”, tal como ja tinha feito em 11, 41.32. Para Macran
(1902, p. 273), a emenda em Il, 41.32 [M] = 1I, 52.10 [R] é desnecesséria e errada, uma vez que toma
“népuke” pessoalmente, porém, incorpora a emenda desta passagem sem maiores comentarios, tal como
fazem os demais editores, incluindo Da Rios. Provavelmente, essa emenda se d4 em vista do contexto, dado
que séo os auletas que erram a afinagdo, ndo os aulos em si (CARTAGENA, 2001, p. 353). Todavia, ela ndo
é determinante para o entendimento da passagem, uma vez que uma metonimia com “aulo” também funci-
onaria bem. Meibom (1652, p. 108) comenta que “6 adA0¢” na linha 32 certamente ¢ um erro, mas prefere
ndo corrigir o texto; ja com relagdo a passagem em questdo (42.9 [M] = 52.16 [R]), o editor ndo comenta
nada a respeito “oi adloi” e traduz o texto cCOmMo esta nos manuscritos.

253 Para a regéncia de évepyéw com dativo instrumental, ver DGE s.v. évepyéo 111, 1.
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que isso ndo carece de nenhum argumento, pois é 6bvio. [R.54] E admiravel que, embora
observando esses fatos, eles ndo abandonaram esse tipo de concepg¢édo, mesmo vendo que
0s aulos sdo instaveis e nunca sdo do mesmo modo, mas cada melodia tocada no aulo se
transforma conforme os motivos pelos quais se toca?®. Provavelmente esta claro que n&o
se deve, por nenhum motivo, reduzir <o estudo da?*>> melodia ao aulo, pois o instrumento
mencionado ndo mantém firme a ordem da afinacgdo e, se alguém intenta fazer referéncia
a algum instrumento, ndo deve fazer ao aulo, j& que o instrumento vacila bastante de
acordo com a sua fabricacéo, a sua técnica manual®®® e a sua natureza particular®®’.
Portanto, as coisas que alguém deve percorrer de anteméo a respeito da disciplina
chamada harmonia sdo, grosso modo, essas. Ja aqueles que pretendem explorar a disci-
plina concernente aos elementos®® devem refletir antes sobre isto: ndo é possivel per-
corré-la completamente e bem [R.54.15] a ndo ser que as trés coisas que serao ditas este-
jam presentes de antemdo: <ndo é possivel percorré-la completamente e bem a ndo ser
que>, primeiramente, os fendmenos tenham sido apreendidos corretamente; em seguida,
que estejam corretamente delimitadas em seu dominio as coisas anteriores e posteriores;

e, [M.44] em terceiro lugar, que se tenha compreendido adequadamente o que decorre e

254 Ha uma grande pluralidade de melodias, embora todas elas sejam formadas do mesmo conjunto de notas.
A variagdo de melodias se da em razdo das diferentes formas de combinacg&o e das intengdes daquele que
as compdem. Aristdxeno, portanto, esta apontando para o uso que 0s compositores e instrumentistas podem
fazer da musica.

25 Aristoxeno nio esta falando da melodia enquanto fenémeno, mas do estudo dela, como propde Barker
(1989, p. 158).

2% Segundo Meibom (1652, p. 109), “yeipovpyia” é um termo que se refere as técnicas utilizadas ao se
tocar o aulo (cf. também a traducdo de Barker (1989, p. 158)).

257 Como enfatiza Da Rios (1954, p. 64), os aulos ndo eram todos iguais e ndo possuiam as mesmas possi-
bilidades de notas e realizacdo de escalas. Por essa razdo, era comum que 0s auletas trocassem de aulo
durante a performance ou parassem para reafind-1os. O aulo é considerado um instrumento instavel, passivel
de variacdes involuntarias e, como diz Platdo no Filebo (56%), vale-se de conjecturas para sua afinacéao (cf.
também BARKER, 1987). Para alguns estudiosos, como Bélis (1986, p. 114, n. 101), Aristoxeno desprezaria
completamente o instrumento como referéncia para o estudo da musica por conta de sua instabilidade,
preferindo os instrumentos de corda. Apesar disso, ha trés titulos relativos ao instrumento nas listas de obras
atribuidas a Aristdxeno e o instrumento, que era bastante popular, possivelmente ndo tinha seu uso banido
na musica préatica, apenas na teorizacdo da ciéncia (CARTAGENA, 2001, p. 354). Uma das razdes para isso,
além da instabilidade, é que seria redutor basear todo o estudo da melodia em um Unico instrumento, uma
vez que 0 mousikoés teria apenas uma visao parcial dos fendmenos musicais.

28 Cartagena (2001, p. 355) argumenta que Aristoxeno ndo esta se referindo ao terceiro livro, mas ao que
esta dito desde 11, 39 [M] = 1l, 48 [R] até esse ponto. Isso nos parece, no entanto, dificil, uma vez que ha
uma outra referéncia a “elementos” no primeiro livro (I, 29 [M] = I, 37 [R]) que parece apontar para a
exposicao dos teoremas da harmonia contidos no livro I11. Além disso, entre 11, 39 [M] =11, 48 [R] e I, 45
[M] =11, 55 [R], o topico é as bases tedricas do pensamento musical de Aristdxeno e a critica aos prede-
cessores. Todavia, ndo € clara a referéncia a uma “disciplina” que trata dos elementos. Poder-se-ia pensar
que Aristoxeno esta utilizando a palavra “pragmateia” no sentido de estudo, mas ainda assim a construgéo
seria estranha. Cabe notar que Aristoxeno oferecera uma série de definigdes a respeito da harmonia justa-
mente apos esta mengdo aos “elementos”, tal como no livro L.
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é coerente=>”. Uma vez que, de toda ciéncia que se constitui de mais de uma proposi¢ao=>",
€ conveniente assumir os principios a partir dos quais se demonstrard o que vem depois
deles, seria necessario assumi-los cuidando destes dois aspectos: primeiro, para que cada
proposicdo com funcdo de principio seja verdadeira e aparente e, [R.55] depois, que as

coisas desse tipo sejam observadas pela percep¢do como entre as primeiras as partes da

29 Esse € um trecho de dificil compreensdo, sobretudo no que se refere o terceiro elemento, “Tod
ovpPaivovtog te kol oporoyovpévov”. As tradugdes de Marquard, Westphal e Ruelle ndo sdo satisfatorias
para o terceiro item, pois supdem que Aristoxeno esteja falando de duas coisas diferentes e o grande pro-
blema, como j& apontara Macran (1902, pp. 274-275), ¢ que ndo se pode ler “t00 cvpfaivovtog te koi
oporoyovpévov” como duas coisas diferentes por conta da auséncia no artigo no segundo termo do sin-
tagma, de sorte que, necessariamente, temos que ler, independentemente das acepcbes que atribuamos aos
participios, como “o que X e y”, € ndo “o que X e o que y”. Macran, contudo, como aponta Barker (1989),
parafraseia a ideia de modo distante do texto grego em sua traducdo: “our conclusions and inferences must
follow legitimally from the premises” (nossas conclusdes e inferéncias devem se seguir legitimamente das
premissas). Entretanto, mesmo as leituras que tomam o sintagma do modo adequado néo parecem explicar
0 que Aristoxeno quer dizer com “““tod cuppoivovtog te kai oporoyovuévov”. Bélis (1986, pp. 192-199)
faz longa exposicéo a respeito dessa passagem e diz que nenhuma das traducdes (até sua época) consegui-
ram diminuir sua obscuridade. Para ela, os usos dos termos dessa passagem sdo patentes na obra aristotélica
e, através do Iéxico de Bonitz e a luz de 11, 32.19-33.1 [M] = 41.17-42.7 [R], seria possivel oferecer uma
interpretacdo satisfatoria. A estudiosa argumenta que esses trés principios metodoldgicos propostos por
Aristoxeno possuem uma clara conotacédo logica para se chegar progressivamente & demonstragéo: no pri-
meiro item citado por Aristoxeno, pontua-se a necessidade da correta apreensdo dos fenémenos por meio
da percepcao, isto, a afericdo dos dados da experiéncia; no segundo, deve-se ordenar esses fendmenos, a
saber, definir o que é anterior e posterior, ou seja, saber o que é universal e particular e 0 que é principio e
0 que é elemento (como nas defini¢cdes de posterior e anterior no livro A da Met. e em An. Post. 72alss: “o
anterior é mais préximo da percepg¢do, o posterior, mais cognoscivel e afastado dela”). Ja no terceiro, a
autora entende que deve se ter uma visao global do que se produz (tod cvppaivovrog) e do que é reconhe-
cido como um fato (6poroyovpévov) de modo conveniente (katd tpdmov), isto €, de acordo com as defini-
¢oes. Nessa leitura, “copfaivovtoc” indicaria 0 mesmo que “td gawvopeve” (o que ndo parece, porém, ser
correto), ao passo que “oporoyovpuévou” apontaria para aquilo que é reconhecivel como fato. Esse percurso
metodolégico permite que o musico explore os fendmenos musicais e busque verdades universais acerca
deles. Todavia, Bonitz (1870, p. 713) s6 oferece exemplos dessa leitura de “cvppaive” quando o participio
esta no plural, o que pode ser mais um impeditivo para a interpretacdo de Bélis. Uma outra alternativa de
leitura para o terceiro item, um pouco menos clara, seria a de Barker (2007, pp. 193 e 195), que Ié trecho
como “what goes together and agrees” (“o que combina e concorda”), entendendo que Aristoxeno esta se
referindo a fendmenos que, mesmo sem relagéo direta, combinam-se harmonicamente para formar um todo
“racionalmente integrado”, isto €, nenhum fendGmeno musical (as progressdes que a voz pode fazer a partir
de um picno, as modulagdes possiveis de uma tonalidade para outra, etc.) pode ser entendido (intelectual-
mente) até que eles sejam compreendidos em suas conexdes uns com 0s outros. Segundo Laloy (1904, p.
169, n. 3) esse sintagma significa “o que acontece e se acorda”, o que Laloy toma como indicando propri-
edades que decorrem da esséncia de algo e estdo de acordo com ela. Como nota Barker (2007, p. 193, n.
35), Laloy est4 pensando em atributos que estdo associados a algo, mas que ndo estdo expressos em sua
definigdo, isto é, seus corolarios. Essa interpretagdo € aceitavel, pois Aristdxeno parece apontar para o que
decorre dos itens 1 e 2 e é coerente, isto é, apresenta-se segundo os fatos estabelecidos.

260 “mpoBAuata’ sdo proposigdes que devem ser provadas. O sentido utilizado aqui é semelhante aquele
de Rhet. 1414a34-36 (em que se diz que os mpoPAnpota sdo anteriores as demonstragdes na ordem de
exposicao, ou seja, sdo as proposi¢des que devem ser elencadas antes da demonstracéo) e de An. Pr. 1.26
(capitulo em que Aristoteles diz que “mpoPAquata” sdo as coisas a serem demonstradas) (cf. CARTAGENA,
2001, p. 355). Nos Harm., Aristoxeno fala de mpoBAnua para indicar as proposi¢des que ele provara com
demonstracdes do livro 111 (Cf. também BELIS, 1986, p. 218ss), entre as quais se inclui proposi¢Bes que
funcionam como principios, como parece indicar o uso de “dpyo€1d7ic” na passagem, o que, dado o sentido
aristotélico de “mp6PAnua”, parece indicar teoremas que podem funcionar como premissas de outras de-
monstragdes. Sobre a defini¢do de mpofinua e de Osdpnpo e suas diferencas ou ndo, sobretudo em textos
de geometria da Primeira Academia e em Euclides, ver Bowen (1983).
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ciéncia da harmonia, pois 0 que demanda demonstracdo ndo possui a natureza de princi-
pio. E, em geral, deve-se ter cuidado no inicio para que ndo caiamos além de nossa fron-
teira partindo de um som como se ele fosse um movimento do ar?®*, nem virar as costas

a muitas coisas?®? deixando de lado as apropriadas?®?.

VI
[Os géneros melddicos]

Trés sdo os géneros das melodias: diatdnico, cromatico e enarmonico. As diferen-
cas entre eles serdo ditas depois. Porém, que se estabeleca isto aqui: que toda a melodia

seja diatOnica, cromatica, enarménica, uma mistura delas ou comum a elas?®,

VI
[Consonancia e dissonancia]

A segunda a diferenca € que alguns dos intervalos sdo consoantes e outros séo
dissonantes. Considera-se que as mais conhecidas dentre diferencas entre os intervalos
sdo estas duas: [R. 55.15] aquela pela qual eles diferem entre si em magnitude e aquela
pela qual as consonancias <diferem> das dissonancias. No entanto, essa Gltima diferenca

mencionada € englobada [M.45] pela primeira, pois toda consonancia difere de toda

%61 Essa é a concepgao fisica de som utilizada pelos pitagéricos, que, como vimos, pode até ser uma expli-
cacgdo verdadeira, mas reside fora dos dominios da harmonia (cf. Porf. In Pt. Harm. 8.22ss). Essa preocu-
pacdo também parece ser inspirada pelos ensinamentos de An. Post, em especial da passagem em 75b14-
15, na qual Aristoteles afirma que ndo compete a uma ciéncia o0 que compete a outra, a menos que elas
estejam relacionadas ou subordinadas uma & outra, como é o caso, nos exemplos de Aristételes, da Optica
em relacdo a geometria ou da harmonia em relacdo a aritmética (Cf. CARTAGENA, 2001, p. 356). Desse
modo, ao afirmar que a harmonia ndo deve atravessar os campos pertencentes a fisica e a aritmética, Aris-
toxeno esta reafirmando a independéncia desta ciéncia daquelas. Porém, cabe notar que Aristéxeno se vale
de alguns elementos da geometria para falar de intervalos (fra¢cBes), como vimos, mas isso ndo significa
gue a harmonia é de modo algum subordinada a geometria. Para uma discussdo desse problema na filosofia
aristotélica, ver Angioni (2018).

262 Como comenta Da Rios (1954, p. 65), Aristdxeno se vale de uma metafora do hipismo para mostrar o
tratamento incompleto dado a harmonia: “kaumrtovteg évtdc” indica quando, em uma corrida, o cavalo re-
torna ao estabulo antes de atingir o ponto que deveria chegar. A expressdo também pode significar “dar
meia a volta com a carruagem”. Optamos pela tradugéo de “virar as costas” por ser mais idiomatico em
portugués.

263 Alguns editores, como Marquard, Macran e Cartagena, acreditam que haja uma lacuna aqui, pois a
mudanca de assunto é bastante brusca e o0 argumento é interrompido. De acordo com Barker (1989, p. 159),
no entanto, parece natural que, ao fim da parte conceitual, ja se iniciem as defini¢des sobre os géneros
melddicos, cujo estudo é listado como sendo a primeira parte da harmonia (11, 35.1).

264 As melodias poderiam possuir géneros mistos (cf. livro I, n. 53) ou poderiam, ainda, possuir um género
comum, isto &, utilizar somente notas que varios géneros compartilhassem e, em casos extremos, apenas as
notas fixas do tetracorde de cada género (BARKER, 1989, p. 159). O tratamento conferido aos géneros é
bastante abreviado em comparacao as definicGes pormenorizadas que se seguirdo. No entanto, Aristoxeno
parece apenas recapitular quais sdo os géneros para depois oferecer uma definicdo mais completa, como
ele mesmo afirma, dado que ele falara da divisdo dos tetracordes e das notas particulares a cada género na
sequéncia (cf. I, 19.17 e I, 21.32 [M] =1, 24.14 e 1, 28.2 [R] por exemplo). Para os tipos de género, ver
também 1, 19ss [M] = I, 21ss [R].
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dissonancia em magnitude. Dado que as diferencas sdo muitas uma em relacdo a outra,
que se estabeleca primeiro uma delas, a mais cognoscivel, que é aquela [R.56] segundo a
magnitude®®.

Que sejam oito as magnitudes de consonancias: a menor € a quarta — e isso, isto

é, ser a menor, ocorre por causa [da propria] natureza [da melodia]?%®

— Sinal disso é que
cantamos muitos <intervalos>menores do que a quarta, no entanto, todos séo dissonantes.
A segunda <menor> ¢ a quinta. Toda magnitude que estiver entre elas sera dissonante’.
A terceira, formada a partir das as consonancias que foram mencionadas, é a oitava. As
<magnitudes> entre elas serdo dissonantes?®®,

Portanto, falamos dos assuntos que nos foram legados por nossos predecessores;
a respeito dos demais, eles devem ser delimitados por nés mesmos?®. Primeiramente,
deve-se afirmar que todo intervalo consonante somado a uma oitava torna a magnitude
que surge a partir deles consonante. E essa condi¢do é peculiar a propria consonancia <de
oitava>, pois tanto quando se adiciona um <intervalo> menor tanto um igual ou maior
<do que a oitava>, o resultado a partir dessa combinacdo gera uma consonancia. [R.
56.15] As primeiras consonancias, porém, isso ndo acontece, pois um <intervalo> igual
combinado a cada uma delas ndo produzird a consonancia completa?’® e nem um com-
posto deles e de uma oitava, mas um composto desses intervalos citados sempre sera

dissonante.

IX
[O tom e suas subdivisdes]

[M.46] [R.57] O tom é aquilo por meio do que a quinta € maior do que a quarta.
A quarta <é composta por> dois tons e meio. Das partes do tom, sio melodicos?’* sua

metade, que é chamada de semitom, sua terca parte, que é chamada de menor diése

265 A magnitude € a diferenca mais cognoscivel porque é a mais perto da percepgao.

266 As palavras entre colchetes sdo inseridas por Westphal (1893) e adotadas por Da Rios em vista das
passagens em |, 16.19 e I, 20.10 [M] = I, 21.18 e I, 25.13 [R], que tratam da natureza da melodia e dos
intervalos. Nos cddices, tem-se apenas “coppaivel 8¢ 10010 Tf] 00T0d PVGEL” (isso acontece pela natureza
dele [sc. do intervalo de quarta]). Para Cartagena (2001, pp. 145-146), a versao dos cddices pode ser aceita,
pois Aristdxeno estaria mais interessado na definigdo do intervalo em si do que na natureza da melodia ou
de nossa percepcdo. Na tradugdo, mantivemos o texto de Da Rios entre colchetes.

267 Aristoxeno esta se referindo ao intervalo de 1 tom, isto é, a diferenca entre uma quarta e uma quinta.
268 Os intervalos de segunda, terca, sexta e sétima eram considerados dissonantes na época de Aristoxeno.
269 Como vimos no livro |, os predecessores estudaram somente o género enarménico e as magnitudes dos
intervalos consonantes.

270 Uma quarta + uma quarta ou uma quinta + uma quinta ndo gerara um intervalo consonante, tal como no
sistema de afinacdo moderno.

271 Para o conceito de melddico, ver livro I, n. 124.
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cromatica, e sua quarta parte, que € chamada de menor diése enarménica. Nenhum inter-
valo menor do que esse é melddico. Em primeiro lugar, ndo se deve ignorar isto mesmo:
que muitos ja erraram supondo que nos falamos que o tom, ao se dividir em trés partes
iguais, € melodico. Isso Ihes aconteceu porque ndo entenderam que € diferente tomar a
terca parte de um tom e cantar um tom dividido em trés. Ademais, assumimos, em termos

gerais, que ndo existe um intervalo minimo?’2.

X
[O espaco das notas e suas funcdes]

As diferengas entre os géneros sdo obtidas em um tetracorde tal como, por exem-
plo, <aquele> entre a mése e a hipate, cujas <notas> extremas [R.57.15] sdo fixas e as
intermediarias sdo mdveis, ora ambas, ora cada uma <separadamente>. Uma vez que é
necessario que o movimento da nota aconteca em um dado espago?’3, seria necessario
falar sobre o espacgo que delimita cada uma das notas mencionadas. De fato, é claro que
a licano mais aguda é a que dista um tom da mése e ela produz o género diatdnico; a mais
grave <dista> um ditono <da mése> [R.58] e ela da origem ao <género> enarménico.
Portanto, é evidente, a partir disso, que o espaco da licano é de um tom. E evidente que o
intervalo entre a paripate e [a hipate]?” ndo poderia ser menor do que uma diése [M.47]
enarmonica, dado que, de todos <os intervalos> que sdo executaveis, a diése enarmonica
é a menor. Por outro lado, deve-se ter em mente que também esse intervalo aumentara
em seu dobro, pois quando a licano, ao ser relaxada, e a paripate, ao ser tensionada, che-
gam a mesma altura, esse espago parece delimitar ambas. Por conseguinte, é evidente
[que o espaco da paripate ndo é maior do que a menor diése. E alguns logo se pergun-

tam?’®] como é possivel que haja uma licano quando um dos intervalos entre a mése e a

272 Esse ponto ja havia sido discutido em 15.7-12 [M] = 20.11-15 [R].

273 Aristoxeno ja havia tratado de conceito de espago musical em I. Ver nota 24.

274 kol maTng” € uma insercdo de Marquard (1868) aceita por todos os demais editores, embora talvez
redundante em vista do contexto evidente.

275 Studemund, segundo reporta Marquard (1868, pp. 382-383), fez uma adicéo a essa passagem por consi-
derar que houvesse uma lacuna aqui. Essa adicdo é aceita unanimemente por todos os editores e tradutores
posteriores, uma vez que “®ot' eivor Qovepdv” s6 pode concluir o argumento (assim presumimos, pois
Marquard néo explica a proveniéncia dessa emenda de Studemund e nem conseguimos localiz4-la na obra
disponivel do autor). De todo modo, Aristdxeno utiliza a estrutura assim nas 12 ocorréncias dela no tratado
(cf., por exemplo, I, 26.2-3 ou 111, 62.11-12 [M] = 1, 33.13 e 11, 77.18 [R]). Na passagem em questdo, ndo
se pode ligar “dot' etvon pavepdv” ao “ndc” da frase seguinte, como faz Meibom (1652, p. 47), que traduz
o0 texto advindo dos mss. sem corre¢des, mas comenta, porém, a dificuldade de leitura que isso acarreta na
passagem seguinte, iniciada por “dud 1 yop”. A inser¢do de Studemund néo é ruim e oferece uma possibi-
lidade de sentido a passagem: “®ot' glvar eavepdv, <8t 0b ueilwv diéoewme éayiotng éotiv 6 Tijg TapvIaTHG
10m0g. 1jon 0¢ tveg avualovor> TG £0TL Ayavog KvnBévtog £vog dtov dNmote TV péong Kol Aryavod



140

licano é eventualmente movido? Por que o intervalo da mese a paramése é um e, por sua
vez, também <o é> 0 da mése a hipate e tantos quantos [R.58.15] sdo formados pelas
demais notas que ndo se movem?’®, mas se deve estabelecer que entre a mése e a licano
h& muitos intervalos??’’ Ora, melhor seria mudar os nomes das notas, ndo mais chamando
as outras de [R.59] licano, uma vez que ou € nomeada como um ditono ou como uma das
outras <magnitudes>, qualquer que seja?’® —, pois é necessario que notas diferentes sejam
delimitadas por uma magnitude diferente. De modo semelhante, é necessario que acon-
teca 0 mesmo nos casos contrarios: deve-se abranger com 0s mesmos nomes as magnitu-

des que séo iguais®’®

. Quanto a isso, alguns argumentos deste tipo foram utilizados como
resposta: primeiro, causa um grande incbmodo considerar legitimo que notas diferentes
entre si possuam uma magnitude de intervalo que lhes é particular?®, pois vemos que <o
intervalo> entre a néte e a mése difere do <intervalo> entre a paranéte e a licano segundo
a funcdo; e, também, por sua vez, <o intervalo> entre a paranéte e a licano <difere> do

<intervalo> entre a trite e a paranéte e, semelhantemente, também esses <diferem> do

Sdwotnpdtov’. Todavia, a conjectura de Studemund ¢, segundo a classificagdo de Maas (1958, p. 53) e de
West (1973, p. 58), diagnostica, isto &, a conjectura ndo se prova textualmente de nenhum modo e se baseia
apenas no contexto, de modo que ndo é possivel identificar o que haveria nessa lacuna (nem sequer se de
fato hd uma). Sobre os critérios de aceitabilidade de conjecturas, ver Pajares (1992, p. 81-82).

276 Das notas fixas dos tetracordes.

277 Todas as edigGes pontuam o final dessa passagem com um ponto alto e ndo com uma interrogacio, dado
que Aristdxeno estaria expondo uma objecdo contra sua teoria em forma de pergunta retérica. Todavia,
aqui claramente Aristoxeno esta se valendo da estrutura de um problema, similar aquela vista nos Proble-
mas aristotélicos (61t 1t...;), 0 que, naturalmente, ndo invalida o carater retorico das perguntas apresentadas.
278 Marquard, Westphal, Macran, Da Rios e Cartagena corrigem a frase original “&neidov 7 Sitovog kAnof
1] T@v GAAoV pio [...]” para para énedav 1 ditovog kKAnOf 1 t@v dAlov pia [...], subentendendo ou (i)
Myavog antes do artigo e/ou (ii) obtm antes do verbo (cf. aparato critico de Da Rios). Vale ressaltar, também,
que o termo “ditovog” pode ser acompanhado tanto do artigo feminino quanto do masculino, por isso “7n”
também ndo é uma leitura livre de ambiguidades. De todo modo, ndo seria de todo estranho tomar “ditovog”
como predicativo e considerar a disjungdo “fj... 1, apesar de Cartagena (2001, p. 146) apontar que, usual-
mente, Aristoxeno faga disjun¢des com “fjtot...1;”, o que é confirmado pelo Index Verborum de Da Rios
(1954, p. 157), embora haja uma exce¢do em |1, 49.30 [M] = II, 61.1 [R] e, talvez, também aqui. Meibom
(1652, p. 111) aponta que ha codices, como o S, com leituras erradas nessa passagem (“d1dtovog™), mas
nao comenta nada acerca do uso da disjun¢do “f|... f}”. Portanto, preferimos manter a leitura original dos
cadices em virtude da dificuldade de leitura imposta pela emenda de “f}” para “n”.

279 Segundo essa passagem, alguns harmonistas objetavam os nomes funcionais das notas e tendiam a uti-
lizar os nomes das magnitudes de intervalos. Por exemplo, na divisdo do tetracorde no género enarmonico,
alguns colocam a licano um ditono completo abaixo da mése, enquanto outros a colocam mais alto, encur-
tando a distancia com a mése (enarmdnico adocicado). Para Aristoxeno, se essa extensdo apresenta a funcao
de licano, toda ela é uma licano, independentemente da demarcagéo da licano com 2 tons ou 1 tom + % ou
1 tom, etc. em relacdo a mése. Porém, na concepcao do grupo de harmonistas citado, os intervalos deveriam
ser separados e nomeados singularmente quando quer que a magnitude deles mudasse, de modo que uma
licano de um ditono e uma licano menor que o ditono deveriam ser qualificadas como notas diferentes e,
portanto, deveriam receber nomes diferentes. Essa ideia levaria, segundo o argumento ad absurdum de
Aristoxeno, a dar nomes particulares a cada um dos os intervalos que tem a extensdo de um tom e assim
sucessivamente. (cf. BARKER, 1989, p. 161; MACRAN, 1902, p. 279; DA RI0S, 1954, p. 68).

280 Para o sentido de xvém como “causar (incdmodo)”, ver LSJ s.v. kwéw A, I1. Para o sentido pejorativo
de péya 1, ver LSJ s.v. uéyac A, 1L, 5.
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<intervalo> entre a paramése e a hipate. [M.48] Por essa razdo, da-se nomes particulares
a cada um deles, mas um Unico intervalo serve de base a todos eles: a quinta. Portanto, é
evidente que ndo é sempre [59.15] possivel que a diferenca das magnitudes dos intervalos
acompanhe a diferenca das notas e que se podera entender, a partir do que sera dito, que
0 contrario nao deve se seguir.

Primeiramente, entdo, ainda que procuremos nomes préprios [R.60] para cada au-
mento e cada diminui¢do dos eventos que acontecem ao redor do picno, é evidente que
precisaremos de infinitos nomes, justamente porque o espaco da licano é divisivel em
infinitas se¢es?®!. Em seguida, ao tentar observar cuidadosamente o que é igual e o que
ndo ¢ igual, dispensaremos a distincdo entre o similar e o dissimilar?®?, de modo a néo
chamar <nada> de “picno” afora uma Gnica magnitude e, é claro, nem de <picno> enar-
maonico e nem de cromatico, pois essas coisas se delimitam em um certo espaco. E evi-

dente que nada disso se adequa & representagdo da percepgio?®

, pois ela diz que é cro-
matico e enarmonico considerando a semelhanca de uma mesma forma, ndo uma mesma
magnitude de intervalo. E afirmo que a <percepcao> estabelece a forma do picno na me-
dida em que dois intervalos ocupam um espaco menor do que o de um, pois um som de
algo comprimido se manifesta em todos os picnos?4, embora eles sejam diferentes. Ja o

cromatico é uma forma na medida em que o carater do cromatico?®® se manifesta?®®,

281 Ver livro I11, nota 405.

282 De acordo com Da Rios (1954, p. 69) e Barker (1989, p. 156), Aristoxeno esta diferenciando a analise
guantitativa dos intervalos, as quais mostram o que é igual e o que é desigual segundo somente as magni-
tudes, o que, para Aristdxeno, é redutor e induz ao erro na anéalise dos intervalos. Ja a analise do que é
similar ou dissimilar implica uma analise qualitativa.

283 \er nota 62.

284 O picno ndo é somente uma magnitude, mas também ¢ utilizado para demarcar uma extensdo (range)
especifica nos tetracordes cromaticos e enarmdnicos, a saber, a zona onde ha diéses (BARKER, 1989, p.
162). Enquanto intervalo, o picno ndo se manifesta apenas como o picno enarménico de ¥ de um tom, mas
também como o 1/3 no género cromatico ou em qualquer intervalo que se mostre inferior ao que percepcao
humana pode classificar. Cf. nota 147 do livro I. Ha aqui um jogo de palavras, dado que o primeiro sentido
de “nmokvov” é “estreito, comprimido”, de modo que esse nome € utilizado para a zona no tetracorde onde
h& uma sequéncia de intervalos pequenos que aparentam, para a percepcao, ter um som comprimido (ver
BARKER, 1991, p. 209).

285 «Carater” (&thos) deve ser entendido aqui como uma qualidade estética dos sons, ou seja, € 0 modo como
0s ouvintes apreendem e interpretam o som. Ndo ha nenhuma relagcdo com a teoria ética da musica nessa
passagem (BARKER, 2007, p. 179, n. 13).

286 Como argumentam Barker (1989, p. 162) e Cartagena (2001, p. 358), as classificacGes acerca da exten-
sdo do picno cromatico ou enarmdnico remetem a uma apreciacao estética sobre os fendmenos musicais,
uma vez que Aristdxeno esta, mais uma vez, rejeitando a analise numérica dos intervalos — ainda que ela
seja geométrica e baseada em magnitudes, como é o caso da anélise realizada pelos empiristas. Aristoxeno
esta dando um passo a mais em sua teoria, pois acredita que a mera analise de magnitudes desconsidera
elementos centrais para compreensdo dos intervalos, especialmente o género no qual o intervalo se insere
e a funcdo das notas que o compde.
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[R. 60.15] Com efeito, cada um dos géneros realiza um movimento particular para
a percepcao, empregando ndo [M.49] uma so diferenga no tetracorde, mas varias. Por-
tanto, € evidente que o género [R. 61] pode [permanecer]?®” enquanto as magnitudes mu-
dam, pois até certo ponto, <o género> ndo se altera igualmente quando as magnitudes se
alteram, mas permanece <o mesmo>. E, enquanto isso se mantém, é provavel que as fun-
cOes das notas também permanecam. Francamente, concordar-se-ia com quem dentre
aqueles que disputam a respeito das coloragdes dos géneros? De fato, nem todos afinam
observando a mesma divisdo, nem para o cromético e nem para o enarmoénico®®, entéo,
por que é melhor chamar o ditono de licano do que de <licano> aquela um pouco mais
aguda? Ora, para a percepcdo, <isso> aparenta ser o género enarmdnico em ambas as
divisdes e é evidente que as magnitudes dos intervalos ndo sdo as mesmas em cada um
dos intervalos. A forma do tetracorde é a mesma, motivo pelo qual é necessario falar
também sobre os limites dos intervalos?®,

Para falar em linhas gerais, enquanto os nomes das <notas> circundantes se man-
tém <o0s mesmos>, isto €, a mais aguda delas é chamada de mése e a mais grave de hipate,

também se mantém os nomes das <notas> que s&o circundadas®®

, isto é, a mais aguda
sera chamada de licano, enquanto a mais grave, de paripate, pois a percepcao sempre
estabelece [R.62] que as <notas que estdo> no meio da mése e da hipate sdo a licano e a
paripate. Considerar adequado delimitar intervalos iguais com 0s mesmos nomes ou 0s
desiguais com <nomes> diferentes € lutar contra os fenbmenos, pois o <intervalo> entre
a hipate e a paripate ora [M.50] soa igual, ora desigual aquele entre a paripate e a licano.
E evidente que, dados dois intervalos dispostos em sucess&o, ndo se admite que cada um
deles seja circundado com <notas> de mesmo nome, a menos que <a nota> no meio dos
dois esteja destinada a ter dois nomes. Além disso, esta claro também que o absurdo se
da em relacdo aos desiguais, pois ndo € possivel que, enquanto um dos nomes permanece,
0 outro mude, ja que eles sdo nomeados um em relacdo ao outro. Assim como a quarta

nota a partir da mése é chamada hipate em relacdo a mése, 0 que se segue a mése €

27 Insercdo de Da Rios com base no texto da linha seguinte para suplementar o complemento de
“ovpPaive”. Ha, no entanto, uso intransitivo do verbo “cvpfaive” (LSJ A.IIL2) com o sentido de “se
desenvolver (bem)/acontecer”, o que poderia ser o caso aqui.

288 Qu seja, ha diferentes divisdes (em magnitudes de intervalos) para os mesmos tetracordes (cf. CREESE,
2010).

289 |_imite (8poc) deve ser entendido como uma metafora referente a fronteira entre espagos fisicos. Aristd-
xeno esta falando das notas que estabelecem os limites de cada intervalo, que serdo chamadas, em seguida,
de circundantes e circundadas (mepiey6vrot e TepieyOLEVOL).

29 Trata-se do tetracorde méson, cujas notas fixas sdo mése e hipate, ao passo que as méveis séo licano e
paripate (cf. modelo no livro I, nota 47).
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291

chamado de licano em relacdo a mése?®. Que se responda assim, [portanto, a essa]*®?

dificuldade?®.

Xl
[Definigéo de picno]

Que se chame de “picno” contanto que, em um tetracorde cujas extremidades

294

formem consonancia de quarta=®*, os dois intervalos combinados ocupem um espago me-

nor do que um so6 <intervalo> [R.62.15].

Xl
[As divisdes dos tetracordes] 2%

291 Aristoxeno comprova o motivo pelo qual ndo se deve nomear intervalos no tetracorde segundo suas
magnitudes. Em um paralelo com o sistema moderno, se nomearmos todas as notas que compdem um
intervalo de meio tom com o mesmo nome, chegaremos ao absurdo de dar dois nomes a elas. Da Rios
(1954, p. 72) exemplifica que, nos intervalos dé-si e dé#-do, ha um intervalo de meio tom em que do6 é a
nota mais aguda do primeiro intervalo e mais grave do segundo; se quisermos chamar a mais aguda de x e
a mais grave de y, acabaremos com um sistema no qual d6 possui dois nomes: x e y, a depender de sua
posicdo em relagdo aos demais intervalos. 1sso seria ignorar os fendmenos, ja que X e y teriam o mesmo
som para a percep¢do. Também o contrario, como nota Aristéxeno, é absurdo.

292 Marquard insere “odv ta0TnVv” no texto, o que ¢ aceito por todos os demais editores. Em seu comentario
critico, o editor explica que a frase precisava de uma particula conectiva e de um demonstrativo que fizesse
referéncia ao periodo anterior (MARQUARD, 1968, p. 163). Cabe notar, porém, que o artigo definido pode
ter valor demonstrativo e que o “pév” dessa frase esta com o “6¢” da oragdo posterior, de modo que a
insercdo ndo seria necessaria para a sintaxe do texto.

293 Em todo esse capitulo, Aristoxeno enfatizou a importancia das fung@es das notas e da forma dos tetra-
corde como o fator principal para se definir os intervalos, ao passo que as magnitudes sdo secundarias, pois,
como vimos, elas podem ser as mesmas em diversos intervalos, mas cada um deles terd uma fung&o parti-
cular no tetracorde. As objecdes de Aristoxeno sdo contra-argumentos ad absurdum que, de acordo com
Barker (1989, p. 164) e Cartagena (2001, p. 363), suscitam duvidas quanto a se, de fato, os tedricos con-
temporéaneos a Aristdxeno utilizavam esse tipo de abordagem. Talvez, como argumenta Cartagena, Aristé-
xeno esteja mais refutando hipéteses de modo retérico do que apontando erros em uma préatica corrente, a
fim de reforcar seu préprio ponto sobre a importancia das fungdes. Um outro elemento interessante desse
capitulo é que todos os exemplos citados sdo do tetracorde méson e colocam a mése como a nota de refe-
réncia para a definicdo das demais notas e intervalos. Segundo Barker (1989, p. 164), esse pensamento
deveria estar em voga desde antes de Aristoteles, considerando uma passagem da Metafisica (E,
1018b29ss), na qual se afirma que a mése € soberana (&py1) em relagdo as outras notas. Em teoricos poste-
riores, a mése parece assumir o papel de uma espécie de “centro tonal”, como, por exemplo, em Clednides,
Eisag. 201.14ss. Porém, como demonstra Winnington-Ingram (1936), essa é uma questdo muito complexa
e nos faltam elementos textuais e informacgdes arqueoldgicas para determinar em que medida (e em quais
séculos) a musica grega era tonal, modal ou, ainda, uma mistura de ambas as coisas, bem como se sabe
muito pouco a respeito do funcionamento das tonalidades, isto €, se elas funcionariam mais como escalas,
tonalidades ou modos, como discutimos antes.

2% Aristoxeno especifica o tipo de tetracorde porque é possivel haver tetracordes defectivos formados por
trés notas cuja extensdo seria de uma quinta. Para uma explicagdo mais detalhada, ver Cartagena (2001, pp.
363-364).

2% Para uma representacdo diagramatica das divisdes do tetracorde que Aristdxeno fara nesta secdo, ver
nota 146 ao livro | da traducéo.
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As divisdes do tetracorde que sdo notaveis e familiares sdo aquelas que se dividem
em magnitudes de intervalos familiares?®. [R. 63] Entdo, uma das divisdes?®’ é a enar-
manica, na qual o picno é um semitom e o restante é um ditono®®. Séo trés as cromaticas:
ado cromatico suave, a do hemidlico e a do tonico. A divisdo do cromatico suave € aquela
na qual o picno é composto de duas diéses cromaticas menores e o restante € medido com
duas mesuras: trés vezes com um semitom e uma vez com uma diése. Esse é o menor dos
picnos cromaticos e a essa licano é a mais grave [M. 51] desse género. A divisdo do
cromatico hemidlico é aquela na qual o picno é uma vez e meia maior®®® do que aquele
do enarménico e cada uma de suas diéses € <uma vez e meia maior> do que cada uma
das diéses enarmonicas®®. E facil notar que o picno hemidlico é maior do que o suave,
pois enquanto a um falta uma diése enarménica para ser um tom, ao outro falta uma <di-
ése> cromatica’?.

A divisdo do cromatico tdnico é aquela na qual [R. 63.15] o picno é composto a
partir de dois semitons e o restante de trés semitons. E até essa divisdo, ambas as notas se
movem, mas, depois disso, [R. 64] a paripate se mantém porque ela atravessa o lugar
dela. Ja a licano se move por uma diése enarmdnica e torna o intervalo entre a licano e a
paripate igual aquele entre a licano e a mése, de modo a ndo mais gerar 0 picno nessa
divisdo. Ocorre que o picno para de se configurar na divisdo dos tetracordes ao mesmo
tempo em que comega a surgir o género diatonico®’?.

S0 duas as divisdes do diatonico, a do suave e a do tenso. A divisdo do diatdnico
suave € aquela na qual o <intervalo> entre a hipate e a paripate é de um semitom, o
<intervalo> entre a paripate e a licano € de trés diéses enarménicas e o <intervalo> entre
a hipate e a paripate é de cinco diéses. A do tenso é aquela na qual o <intervalo> entre a

hipate e a paripate é de um semitom e é de um tom para cada um dos <intervalos>

2% A partir dessa passagem, € possivel afirmar que, dentre os diversos sistemas de afinagéo utilizados no
periodo, havia um reconhecido como o mais “familiar”, possivelmente o mais difundido. O esforco de
Aristoxeno, portanto, é mostrar a composicéo desse sistema (CARTAGENA, 2001, p. 364).

297 Aristoxeno tratou da divisdo dos tetracordes também em I, 21.6ss. [M] =1, 33.12 [R].

2% A zona de picno é composta por um intervalo formado por dois quartos de tom (no caso do género
enarmonico) na parte inferior do tetracorde. Nota-se que a divisdo dos tetracordes sempre se dd em movi-
mento descendente.

29 Aristoxeno utiliza o termo “fipidMog” como uma metonimia para a marca do tetracorde cromético, que
recebe 0 nome de hemidlico (ou sesquiéltero, como discutimos no livro I, nota 157) pela presenca da dife-
renca do picno uma vez e meia (“fjudA0¢” em grego) maior em comparagdo ao do tetracorde enarmonico.
300 Aristoxeno ja havia tratado disso em |, 25ss [M] = I, 31-32 [R], cf. livro I, nota 157.

301 Como explica Cartagena (2001, p. 265), o picno cromatico suave ocupa 2/3 de um tom, logo 2/3 - 1 =
1/3 (= menor diése cromatica), ao passo que o hemidlico ocupa ¥, de modo que ¥ - 1 = ¥4 (= menor diése
enarmonica).

302 O género diatdnico é apicno.
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restantes®%, Portanto, as licanos sdo tantas quantas sio [M.52] as divisdes dos tetracor-
des® e duas sdo as paripates menores, pois utilizamos a semitonica tanto para as <divi-
sbes> diatonicas quanto para a divisdo do cromaético ténico. Dentre as quatro divisdes
existentes da paripate, a enarmonica é particular ao [R. 65] <género> enarmonico, ao
passo que as <outras> trés s3o comuns ao diaténico e ao cromatico®®,

Dentre os intervalos do tetracorde, aquele entre a hipate e a paripate soa igual ou
menor aquele entre a paripate e a licano, mas jamais maior %, E evidente que ¢ igual [a
partir da divisdo enarmonica e das cromaticas e € evidente que € menor a partir das dia-
tonicas]®®’ e alguém poderia entender desse modo a partir dos <intervalos> cromaticos,
se acaso considerasse a paripate do cromético suave e a licano do tdnico, pois esses tipos
de divisdes do picno se mostram melddicas®®. O ndo-melddico aconteceria a partir da
consideracdo do contrario: se alguém considerasse a <paripate> semitonica e a licano do
cromatico hemiolico ou a paripate do hemiolico ou, entdo, a licano do cromatico suave,
pois esses tipos de diferenca se mostram desarmonizados. O <intervalo> entre a paripate
e a licano soa melodicamente tanto igual aquele entre [a licano] e a mése quanto desigual

em ambas as direcdes®®. E igual no diatdnico mais tenso, menor em todos as demais

303 A divisdo do diaténico grave (ou tenso) é a forma mais comum do tetracorde diaténico na mdsica grega
do periodo cléssico, como explicam Barker (1989, p. 165) e Cartagena (2001, pp. 365-366). Ela é seme-
Ihante & divisdo da quarta atribuida a Filolau por Nicdmaco em Harm. 253.3ss. e aquela vista no Timeu
(35b-36b) de Platdo, comumente atribuida aos pitagéricos. Em razdes, essa divisdo apresentada por Aris-
téxeno é equivalente a 256:243 x 9:8 x 9:8, isto €, pensando de modo ascendente, uma segunda menor e
dois intervalos de um tom resulta em uma consonancia de quarta. O problema, para os pitagéricos, era
admitir a possibilidade de se dividir um tom em dois, uma vez que 9:8 ndo é divisivel racionalmente, ao
passo que, para Aristéxeno, que toma o nimero 1 como a unidade para o tom, é bastante natural afirmar
gue a quarta diatbnica tensa é composta por 2 tons e Y.

304 Em I, 26.27, Aristdxeno afirma que o nimero de licanos é infinito (&meipog).

305 A mesma afirmacéo pode ser vista em I, 26.30-34 [M] = I, 34.13-17 [R].

306 Essa regra ja havia sido mencionada em I, 27.2ss. [M] = I, 34.19ss [R].

307 Essa passagem é uma insercdo feita por Westphal (1883, p. 35 e 1893, p. 262) a partir do texto de An.
Bell. 1 e com base na emenda proposta por Meibom em nota. Crendo que haja uma lacuna nos mss nesse
ponto, Westphal tenta aclarar o argumento e acaba criando, em nossa visao, uma certa redundancia no texto.
Da Rios, Macran e Cartagena adotam a emenda integralmente em seus textos. Como comenta Marquard
(1868, p. 164), o exemplo de Aristoxeno parece claro e ndo seria necessario mais do que alterar, como fez
Meibom, a passagem posterior. Para Meibom (1652, p. 113), ha, na verdade, algum problema nos mss. na
passagem posterior a essa ¢ ele propde que se emende texto do seguinte modo: “d1t p&v odv iGov, povepdv.
[6T1 8¢ Edattov] £k 8¢ TAOV YpouaTiK®Y obTwg Gv Kotavorcsiey kTA.” (“Portanto, é evidente que é igual. E,
a partir de <intervalos> cromaticos, alguém poderia entender desse modo [que € 0 menor], se tomasse [...]),
0 que nos parece mais razoavel.

308 A divisdo referida seria: 1/3, 2/3 e 3/2 (BARKER, 1989, p. 165). De acordo com Da Rios (1954, p. 74),
uma vez que o movimento musical da musica grega é padronizado como descendente, as notas méveis s6
encontram sua resolugdo na nota mais grave do tetracorde. Assim, no tetracorde utilizado por Aristoxeno
para falar dos géneros, 0 méson, a nota mais grave é a hipate e o intervalo entre a hipate e a paripate ndo
pode ser maior do que aquele entre a paripate e a licano, pois, se fosse, as notas moveis nao repousariam
na hipate de modo descendente, como € o esperado, mas na nota mais aguda.

309 A mesma afirmacéo ja havia sido feita em I, 25.3-7 [M] = I, 32. 1-5 [R] (texto no qual Meibom baseia
sua emenda aqui).
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310

<coloragdes> e maior quando se°*” usa a licano mais tensa das diatdnicas e alguma pari-

pate dentre as mais graves do que a semiténica®’.

X1l
[Sucessao]

[R.66] Depois disso, deve-se demonstrar, depois de primeiro fazer um eshogo a

respeito da sucessao®'?

, 0 [M.53] préprio modo segundo o qual deveria ser adequado de-
finir a sucessao. Para falar em linhas gerais, deve-se examinar a sucessdo segundo a na-
tureza da melodia e ndo como aqueles que se acostumaram a explicar a continuidade ob-
servando a subdivisdo nos diagramas, pois essas pessoas parecem menosprezar 0 movi-

mento melddico®?

— isso é evidente devido ao grande numero de diéses colocada em
sucessdo, [pois ndo é possivel <cantar> por meio desses tipos <de intervalos>]3'4, dado
que a voz é capaz de concatenar até trés <diéses>31°

Portanto, é evidente que a sucessao ndo deve ser sempre procurada nos menores
intervalos, nem nos desiguais nem nos iguais, mas deve acompanhar a natureza. No en-

tanto, enquanto as combinacdes dos intervalos ndo forem expostas, nao é nada facil fazer

310 Meibom (1652, p. 114) sugere que deve se ler “11¢” como sujeito de “dtav... ypiontar”, dado que o
verbo esta sem sujeito expresso, o que é adotado pelas edi¢des posteriores. Ndo hé, no entanto, necessidade
para emendar o texto, uma vez que o uso do verbo da voz médio-passiva com valor impessoal ndo necessi-
taria de um sujeito explicito.

311 Esses intervalos sdo considerados contra as leis da harmonia tendo em vista a afirmagéo em I, 47.4ss
[M] = 58.5ss [R], na qual se postula que o intervalo entre a hipate e a paripate deve ser menor ou igual ao
entre a paripate e a licano. Desse modo, 0 que temos nessa passagem sao as seguintes divisdes: ¥z + ¥4 +
7/4e9/24 + 7/24 + 11/6.

312 De acordo com Cartagena (2001, p. 367), a sucessdo é importante para a analise dos géneros dentro do
tetracorde. Todavia, ndo é possivel tratar da totalidade das fungdes melddicas somente em tetracordes des-
ses trés géneros (que totalizam oito) e, por isso, Aristoxeno demonstra também as colora¢Ges de cada gé-
nero. Para o conceito de sucessdo, ver I, 26.4ss [M] = 1, 33.14ss [R] e nota 36.

313 Movimento melédico (dyoyr]) é o movimento natural da passagem de uma nota para a outra, isto ¢, é o
movimento que define a sucessdo de notas na melodia. Em um tetracorde enarmdnico, por exemplo, en-
contram-se as diéses enarmonicas e o ditono por razdes naturais. Qualquer ordem diversa dessa é contra as
leis da natureza, de modo que o musico sabe, assim que ouve ou toca o primeiro intervalo, os demais
intervalos devem se seguir em um tetracorde enarmonico. Segundo Clednides (Eisag. 14.4-5 [Solomon]),
“0 movimento melddico é caminho através de notas de modo sucessivo na melodia” (éywyn pév obv éotv
N d1 TV EERG PBOYYV 680¢ ToD pédovg) (Cf. CARTAGENA, 2001, p. 367). Cf. nota Il, 209 para o termo
dywymn, que pode, também, ter o sentido de “andamento”.

314 Macran (1902, p. 282) exclui a frase entre colchetes julgando que se trata de uma glosa “sem sentido e
que requer a adi¢do de pued@deiv ou algo do tipo”, como propusera também Marquard (1868, p. 165). Da
Rios discorda de Macran em seu aparato critico e integra a frase a sua edi¢do, assim como Meibom fizera
em sua edicdo de 1652. De fato, ha uma estranheza na frase em grego e ela parece ndo mais do que reafirmar
0 conteudo da préxima passagem.

315 Aristoxeno ja tinha dito em I, 28.6ss que a voz ndo consegue concatenar mais do que duas diéses de
modo harmonizado e, segundo Macran (1902, p. 282) e Da Rios (1954, p. 75), devemos entender
“uéypt...tpudv” exclusivamente, isto é, até duas, sem incluir a terceira, tal como Aristoxeno ja havia afir-
mado em I, 28.8-9.



147

um discurso acurado sobre a sucessao. Ademais, esta claro, através de uma indugéo desse
tipo318, que pode haver algo como a sucessdo até para aquele que é completamente leigo:
é plausivel que ndo haja um intervalo que seccionamos infinitamente na melodia, mas
que haja um numero maximo em que cada um dos intervalos € dividido pela melodia. Se
afirmamos que isso é ou bem plausivel ou bem necessario, € 6bvio gue as notas circun-
dando as partes do niimero anteriormente estdo em sucessdo umas com as outras®'’.
[R.67] [Dentre esses tipos de notas]®!8, parece haver também aquelas que nds em-
pregamos desde 0s tempos antigos, como, por exemplo, a néte e a paranéte e as que estdo

em continuidade com elas®*°.

XV
[Combinacdo de intervalos]

O proximo passo seria definir a primeira e a mais necessaria daquelas [M.54] coi-
sas que contribuem para as combina¢es melddicas de intervalos. Que se admita que a
melodia, em todo género, a partir de qualquer nota, move-se sucessivamente através das
consonancias ou de quarta com a quarta <nota> ou de quinta com a quinta <nota>, tanto

descendente quanto ascendentemente32°

. Aguela <nota> a que nenhuma dessas coisas
ocorrer, que ela seja ndo-melodica em relacédo a todas as outras <notas> que ocorrem de
ser dissonantes segundo os niimeros <dos intervalos> mencionados®2t. N&o se deve igno-
rar que o que foi dito ndo basta para a composi¢ao melddica de escalas a partir dos inter-

valos, pois nada evita que, embora as notas sejam consonantes de acordo com 0s nimeros

316 Para o uso de “émarywyn” na obra, ver livro I, nota 35.

817 H4 uma longa discussdo dessa passagem nos comentarios de Marquard (1898, pp. 165-166), Macran
(1902, pp. 282-283), Da Rios (1954, p. 75), Barker (1989, p. 166) e Cartagena (2001, p. 359): 0 uso de
“apudg” aqui ndo se refere a um intervalo dividido em nimero maximo de partes, como quer Marquard
(ibid.), mas ao nimero de partes nas quais um intervalo pode ser dividido. Como explica Da Rios (op. cit.),
0 argumento de Aristoxeno pode ser pensado do seguinte modo: considerando um intervalo descendente de
quarta la-mi, é possivel subdividi-lo em la-sol-fa-mi, o que resulta em trés intervalos (1a-sol; sol-f4; fa-mi).
Sol e mi ndo estdo em sucessdo melédica, mas sim as notas avizinhadas, como sol e f4, intervalo que ocupa
um terco dessa quarta. Os principios de continuidade e sucessdo serdo melhor explicados no livro 111, 81.1ss.
318 “ro100tmV” é uma insercio de Marquard, adotada pelos editores posteriores, que nio parece ser deter-
minante para se entender o texto. Ver comentario de Marquard (1868, p. 167).

319 Essa afirmacdo estd baseada nas fungBes dos intervalos dessas notas e ndo em suas magnitudes. Como
explica Barker (1989, p. 166), em cada sistema melodico, ha notas cujo espaco entre elas ndo pode ser
preenchido por outras notas, de modo que o tamanho dos intervalos entre as notas adjacentes e 0 nimero
de notas em cada intervalo ird variar de acordo com cada sistema. Aristoxeno elaborard melhor esse con-
ceito em 11, 60.10ss, mas vale ressaltar que o que determina o nimero maximo possivel de divisGes em um
intervalo é o nimero de fungBes melddicas existentes entre as notas que o limitam um intervalo. Assim,
para Aristoxeno, no exemplo de Barker, um sistema de notas fixas demarcando os limites das quartas con-
juntivas e disjuntivas, sendo que cada uma das quartas se divide em trés intervalos por duas notas moveis,
parece esgotar o nimero de fungGes melddicas nesse sistema.

320 Essa proposicdo poder ser vista no segundo principio exposto no livro I (29. 5ss. [M] = 37.8ss [R]).

321 Como nota Barker (1989, p. 167), esse argumento repete o argumento de |, 29.6ss = 37.8ss [R] e serd
uma premissa do primeiro e mais importante teorema do livro 11, o teorema 1.
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<dos intervalos> mencionados, as escalas sejam compostas de modo ndo-melédico. To-
davia, se isso ndo for o caso, as demais condi¢Bes ndo sdo em nada (teis®?2. Que isso,
portanto, seja estabelecido como o primeiro principio pela ordem, cujo ndo cumprimento
destr6i a harmonizac&o. E também similar a isso, de algum modo, aquilo a respeito das
posicdes dos tetracordes um em relacio ao outro®?® [R. 68].

Com efeito, é necessario aos tetracordes pertencentes & mesma escala que satisfa-
cam uma dessas <condigcBes>32*: ser consonantes entre si, de modo que cada <nota> é
consonante com cada <nota> correspondente a <nota> das consonancias ou ser conso-
nante com relacdo ao mesmo <tetracorde>, cada um deles sendo continuo com aquele que

concorda, ndo em direcdo ao mesmo lugar®?. Isso também n&o é suficiente para que haja

322 Aristoxeno estabelece o primeiro principio da harmonia: a composicdo melddica de escalas. Se todas as
leis de combinagdo e colocacdo de notas e intervalos ndo forem cumpridas simultaneamente, nenhuma das
condicBes para se construir escalas pode garantir, por si s6, a harmonizacdo da escala, nem mesmo as cor-
retas relagdes numéricas entre os intervalos ou o cumprimento da lei de consonancias (toda quarta nota
devera fazer intervalo de quarta e toda quinta nota, de quinta. Cf. Teorema 1, em que essa lei serd mostrada).
Para o uso de “d¢pehog” + genitivo nessa passagem, cf. Passow s.v. d¢pglog.

323 |sto €, as consonancias de quarta entre a primeira e a quarta nota dos tetracordes.

324 Segundo Da Rios (1954, pp. 76-77), ambas as condigBes podem ser identificadas na Escala Perfeita
Maior e na Escala Perfeita Menor, respectivamente. Na primeira, os dois tetracordes centrais (diezeugme-
non e hypaton) formam consonéncia de quarta entre si e estdo em consonancia com seus tetracordes vizi-
nhos (méson e hyperbolaion), de modo que as notas do tetracorde hypaton estdo em consonancia de oitava
com as notas do diezeugmenon, assim como as notas do méson com as do hyperbolaion. Ja na Escala Per-
feita Menor, a segunda condicdo pode ser vista: as notas dos dois tetracordes contiguos (hypaton e synem-
menon) estdo em consonancia de quarta com as notas do tetracorde méson em dire¢Bes opostas (uma as-
cendente e a outra descendente). Todavia, como mostra Cartagena (2001, p. 369-371), é muito temerario
falar da escala perfeita menor em Aristoxeno, uma vez que Aristoxeno nunca se refere diretamente a essas
escalas em sua obra e ha um problema textual e dificuldades que impedem a leitura de Da Rios. O texto
editado por Da Rios, advindo de A, N e Pg, é o seguinte: “d&l yap T0ig T0D a)TOD GLGTHOTOC TETPAYXOPSOIC
gyopévorg dvoiv Bdtepov DILAPYEWY, T YOP GLUPWVETV TPOG dANAA, HGO' EKUoTOV EKAGTH GOUPOVOV Elval
kab' fjv dMmote TV cvppmvidv” (€ necessario a dois tetracordes da mesma escala obedecer a uma ou outra
das seguintes coisas: ou serem consonantes entre si, de modo que um seja consonante com o outro, de
acordo com qualquer uma das concordancias [...]). Tanto Macran quanto Da Rios leem “&yopévois” com
“dvoilv” no dativo, embora isso deixe “Omdpyev”’ sem objeto e, mais naturalmente, “Svoiv”’ pode ser um
genitivo com Batepov). Além disso, a leitura do participio com “teTpaydpdoic” parece mais natural. Toda-
via, para tanto, “&youévolg” deveria possuir o significado de “sucessivo”, como sugere Cartagena para que
a passagem faca sentido. Porém, em nenhum outro lugar da obra “gyouévoic” é sinénimo de “$&fc” (a
despeito da leitura de Bélis (1986, p. 153) de “t0 &gopevov” como “contiguo”, o que parece uma explicagdo
bastante ad hoc). Os codd. M, V e U tém écduevoig no lugar de “gyouévoic”, o que facilita a leitura, pois o
participio futuro éodpevoig indicaria inten¢@o: “aos tetracordes de uma mesma escala, é necessario, para
que eles venham a ser (éc6pevoig) uma dessas coisas [...]” (cf. tradugdo de Meibom (1652, p. 54): “quae
enim ejusdem systematis futura sunt tetracorde, ex duobus alterum habere debent”). Desse modo, Aristo-
xeno estaria falando da consecug@o de tetracordes, sejam conjuntos ou disjuntos, como o “kaf' fjv dnote
TOV cuUPOVIOVY” parece indicar.

325 |sso sera melhor explicado no teorema 1.
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tetracordes da mesma escala, pois sdo necessarias, além disso, outras e diferentes coisas

sobre as quais se falara a seguir®?® [M. 55]. Porém, sem isso, todo o resto se torna inGtil*?’.

XV
[Método de consonancias]

Uma vez que, das magnitudes dos intervalos, as consonantes parecem nao ter, em
absoluto, um espago <de variacio>?8, mas sdo delimitadas por apenas uma magnitude,

ou <parecem ter> uma <um espaco de varia¢io> absolutamente mintsculo®?®

, 80 passo
que as dissonantes passam por iSSo em um grau muito menor, entdo, por essas razoes, a
percepcdo confia muito mais nas magnitudes dos consonantes do que nas magnitudes dos

dissonantes33°

e a obtencdo o mais precisa possivel de um intervalo dissonante seria
aquela através das consonancias®?.

Assim, se é necessario obter uma dissonancia descendente para uma dada nota,
como, [R. 68.15] por exemplo, o ditono ou algum outro <intervalo> dos que é possivel

obter através das consonancias®®?, deve-se obter uma quarta ascendente a partir da dada

326 N&o é claro, no entanto, quais condicBes sdo essas. Para Barker (1989, p. 167), ndo é possivel que seja
a regra que afirma que, na sucessdo de tetracordes, eles devem ser conjuntos ou disjuntos por um tom de
modo alternado em uma extensdo maior do que uma oitava e nem, como sugere Macran (1902, pp. 284-
285), que se tratasse da regra da alternancia de conjungdes e disjuncdes na escala, uma vez que essa regra
ndo se aplica ao Sistema Perfeito Menor, como nota Barker (ibid.)

327 Boa parte dos teoremas do livro 11 dependem desse paragrafo. Belissima (2012, p. 34) mapeia as rela-
¢Bes entre os axiomas e teoremas encontrados nos Harm. e, segundo o pesquisador, a0 menos os teoremas
1,5,6,9,10, 11, 15 e 16 dependem desse paragrafo.

328 Deve-se subentender “de variagio” nessa passagem em vista do contexto, como sugere Da Rios em sua
traducdo (1964, p. 77), j& que ndo faria sentido afirmar que as magnitudes consonantes ndo possuem espaco
algum.

329 Segundo Cartagena (2001, p. 372), esse intervalo infimo a que Aristoxeno se refere pode ser a diferenca
entre um semitom (aprox. 102 cents) e um leimma pitagdrico (aprox. 90 cents). Para fins de comparacéo,
uma diése enarmodnica (1/4 de tom), considerada por Aristdxeno como o menor intervalo que a percepgao
humana consegue identificar, possui cerca de 50 cents. Isso significa que, de fato, a diferenca entre o leimma
e 0 semitom (12 cents) era insignificante para a percepgéo.

330 As magnitudes das consonancias (quarta, quinta e oitava) so delimitadas de modo exato e suas fungGes
sdo claras para a percepcdo, ao passo que é mais dificil delimitar a magnitude de um intervalo dissonante,
uma vez que ele pode soar dissonante por uma extensdo maior de intervalos conforme se aumenta ou dimi-
nui seus intervalos.

3L “Ufjyic St svpgoviog” (obtencio através de consonancias) é, provavelmente, um método de afinagio
bastante utilizado na musica prética e citado tanto em escritos pitagéricos como em Aristéxeno (cf. por
exemplo, PI. Timeu, 35bss e Ps. Euclides, Sec. Can. 8), que consiste em somar quartas e quintas a uma nota
determinada até se chegar ao intervalo desejado. O problema desse tipo de afinacéo é que ele s funciona
para se chegar a tons inteiros, ditonos e, maximamente, semitons, ndo permitindo que se ache quartos ou
tercos de tons. Para os propositos tedricos de Aristoxeno, esse método € Util para comprovar o tamanho dos
intervalos de quarta e quintas (CARTAGENA, 2001, p. 372 e BARKER, 1989, p. 168).

332 Intervalos inferiores ao semitom ndo podem ser determinados por meio do método de consonancias, ja
que nenhum intervalo consonante é composto por intervalos menores do que o semitom — a quarta é com-
posta por dois semitons e meio, a quinta, por trés tons e meio e a oitava, por seis tons inteiros, cujas somas
ou subtracfes ndo resultard em nenhum resultado com uma fracdo menor do que o meio tom (MA-
CRAN,1902, p. 285).
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nota e, entdo, uma quinta [R. 69] descendente e, novamente, uma quarta ascendente e,
entdo, uma quinta descendente. E assim serd com relagdo ao ditono descendente que fora
obtido a partir da <ultima> nota obtida. E, se é preciso obter a dissonancia em sentido
contrario, deve-se realizar a obtengdo das consonancias de modo contrario. Ademais, se
a dissonancia é subtraida de um intervalo consonante atraves das consonancias, o restante
também serd obtido através das consonancias. Ora, que se subtraia um ditono de uma
quarta através das consonancias: é evidente que os <intervalos> que circundam 0 excesso

333 através das consonancias serdo obtidos

por meio do qual a quarta ultrapassa o ditono
um em relacdo ao outro, [M.56] isto é, os <intervalos> limitrofes da quarta sdo consonan-
tes e, a partir do mais agudo deles, a nota consonante é obtida em uma quarta ascen-
dente33*; e, partir da nota obtida, [R. 69.15] outra <nota consonante ¢ obtida> em uma
quinta descendente; [e, em sentido contrério, uma quarta ascendente]®°; e, entdo, a partir
dessa nota obtida, uma outra <nota consonante € obtida> em uma quinta descendente. E
a Ultima consonancia recai sobre o mais agudo daqueles que delimitam o excesso®®. Por-
tanto, esta claro que [R.70] se uma dissonancia for subtraida de uma consonancia através
das consonéncias, também o restante sera obtido através das consonancias.

Se foi estabelecido corretamente, no inicio®*’, que a quarta consiste em dois tons
e meio, alguém poderia examinar <isso> de um modo muito mais preciso desta maneira:
que se considere uma quarta e, em cada um de seus limites, que se delimite um ditono
através das consonancias. Esta claro, entdo, que 0s excessos sdo necessariamente iguais,
justamente porque iguais foram subtraidos de iguais. Depois disso, que se considere uma
quarta ascendente com a <nota> limitrofe3*® <colocada> de modo descendente <em rela-
¢ao> ao ditono mais agudo e que se considere uma outra quarta descendente com a <nota>
limitrofe <colocada> ascendentemente em relac&o ao ditono mais grave. E evidente que,

préximo a cada uma das <notas> que limitam a escala gerada, 0s excessos continuos serdo

333 Se um ditono for retirado de uma quarta, resta como excesso (Omepoyy) um semitom.

334 Como demonstra Macran (1902, p. 287), o processo descrito por Aristxeno ¢ evidente: dado o intervalo
consonante de quarta mi-14, o ditono entre fa e la é determinado como consonante e, por consequéncia, 0
intervalo entre mi e fa (um semitom) também o é. Desse modo, uma consonancia designa as demais e assim
se prova que as notas limitrofes do semitom sdo consonantes.

335 parece haver uma lacuna nessa parte e Meibom insere no trecho o texto entre chaves, o que é aceito por
todos os demais editores. Segundo o editor, é possivel deduzir a quarta ascendente seguindo da hipate do
tetracorde meson até a mése antes do tetracorde synemmenon (cf. Meibom, 1652, p. 117).

3% A (ltima consonancia esta nas notas das extremidades do intervalo que delimitam o excesso (semitom)
da quarta em relacdo a sua primeira nota.

337 possivel remissdo a afirmacéo feita em I, 24.1ss. [M] = I, 30.18ss [R]

338 Isto €, pelas notas delimitadas nas extremidades do ditono.
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dois — e ndo um3%

—, 0S quais serdo, necessariamente, iguais em virtude das razdes ditas
anteriormente.

Uma vez que isso estd previamente estabelecido assim, deve-se trazer os limites
das notas delimitadas a percepc¢do. Assim, se elas parecerem dissonantes, ficara claro que
a quarta ndo consistird de [M.57] dois tons e meio, mas se soarem consonantes como uma
quinta, ficara claro que a quarta consiste de dois tons e meio®#. [R.71] Isto é, a mais grave
das notas obtidas esta harmonizada em uma quarta consonante com <a nota> limite do
ditono ascendente mais grave e a mais aguda das notas obtidas faz consonancia de quinta
com a mais grave. Por conseguinte, uma vez que o excesso é de um tom e é dividido em
partes iguais, das quais cada uma é um semitom e um resto de quarta sobre o ditono, é
evidente que a quarta consiste em cinco semitons®*.

E facil entender que os extremos das escalas obtidas ndo s&o consonantes em outra
consonancia que ndo a quinta. Pois bem, é preciso ter em mente primeiro que <os extre-
mos das escalas> ndo sao consonantes em quarta, justamente porque, junto ao <intervalo>

obtido no inicio, soma-se um resto de quarta de cada lado. Em seguida, deve-se dizer que

33% H4 uma questdo em relacdio ao texto nessa passagem. O texto original dos codices é “kai pn &v ai” e
Meibom (1652, p. 119) aponta que hd um problema de concordancia, pois &v ¢ um neutro. Por isso, ele
corrige a frase para “xoi un pio oi”, o que, para Macran (1902, p. 287) ndo se justificaria como um erro de
copia e seria muito mais simples ler o participio “keipevar” no lugar (no sentido de “justaposto”) com
ouveyeig, sobretudo considerando que acentuacdo ndo é um critério filologico relevante. No entanto, a lei-
tura de Macran, adotada por Da Rios, exige que o adjetivo cuveyeig seja lido adverbialmente. Poder-se-ia
manter a ligao dos cddices, apesar da aparente agramaticalidade, se lermos “@ovepov o1 6Tt TPOG EKAGTD
OV OpLLoVTOV TO YEYOVOS VOO dVO cLVEXEIS Ecovtat kol un &v al Vmepoyal dg [...]”, como na leitura
de Meibom, como faz Marquard e Westphal, entendendo que o referente seja “Omepoyai” apesar do numeral
neutro. H& abonagBes gramaticais para o uso do neutro (constructio kata sunesin) no predicado (cf. Smyth
81048), embora isso aconteca, em geral, com referéncia a classes e ndo a coisas particulares. De todo modo,
preferimos a emenda de Meibom & de Macran.

340 pode-se ilustrar o que Aristoxeno esta dizendo da seguinte maneira: tomemos um intervalo de quinta
ré#-1a#; a quarta entre mi e 14 sera determinada por meio do método de consonancia, de modo que fa reside
dois tons abaixo de 14 e sol#, dois tons acima de mi. O resultado da subtrac&o entre o intervalo mi-fa é igual
ao de sol#-14, uma vez que ambos sdo quartas com dois tons subtraidos. O mesmo processo sera identificado
nas extremidades do intervalo de quinta, a saber, entre ré#-mi, mi-fa e sol#-14, e 1a-14#, porque todos eles
sdo iguais a 42. O teste a ser realizado para testar se ré#-1a# é consonante sera baseado na percepcéo, isto é,
no teste auditivo — como Aristoxeno advertira em 1, 56.34ss [M] = Il, 70.15ss [R] — entdo, se o intervalo
ndo soar como dois sons em paralelo perfeito (isto €, uma oitava), ele s6 pode ser uma quinta, pois 0 nimero
de intervalos que o forma é maior do aquele que ha na quarta; ao analisar novamente o intervalo, nota-se,
entdo, que se ré#-1a# é uma quinta, ré#-sol# sé pode ser uma quarta, sendo o resto (Lowdv) deles 1T, o
intervalo entre sol#-1&# (que, como vimos, pode ser desmembrado entre sol#-1a/ 1a-14# = 2 semitons) e que
sol#-14 é um semitom. Assim, a quarta s6 pode ser composta de um ditono + um semitom (cf. MACRAN,
1902, p. 286). Uma exposicdo diagramatica do mesmo raciocinio pode ser vista em Barker (1989, pp. 169-
170). Vale ressaltar que esse tipo de demonstra¢do — sem o uso de nenhum critério matematico e baseado
apenas na audi¢do e na deducdo de principios a partir dela — foi amplamente criticado posteriormente (cf.
por exemplo, as refutaces de Clednides, Sectio Canonis, 15 e de Ptol. Harm. 21.21-24.29). Todavia, esse
tipo de pensamento é corrente até hoje para se pensar nos intervalos.

341 O exemplo de Aristoxeno se vale de um procedimento quase analogo ao visto nos diagramas de subdi-
visdo. Aqui, Aristoxeno dividiu uma quarta em semitons para confirmar que o intervalo ¢ formado por 2 %
tons.



152

ndo se aceita a consonancia de oitava, pois a magnitude gerada dos excessos € menor do
que o ditono, dado que a quarta ultrapassa o ditono em menos que um tom. E de comum
acordo entre todos que a quarta € maior do que dois tons e menor do que trés, de modo
que tudo o que for adicionado a quarta é menor do que uma quinta. E evidente que a
composicao realizada a partir delas ndo pode ser de uma oitava. Mas, se 0s extremos das
notas obtidas formam uma [R.72] consonancia maior [M. 58] do que a quarta e menor do
gue a oitava, € necessario que eles formem uma consonancia de quinta, pois essa € a Unica

magnitude consonante entre a quarta e a oitava.
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Livro 1113%

[R.73; M58.6] 1. Os tetracordes sucessivos sio conjuntos ou disjuntos34®

. Que se
chame de “conjungdo” quando houver uma nota comum entre dois tetracordes semelhan-
tes quanto ao arranjo em sucessdo melddica e de “disjung¢do” quando houver um tom entre
dois tetracordes semelhantes quanto ao arranjo em sucessdo melédica. E evidente, a partir
do que ja fora estabelecido, que uma dessas coisas deve ocorrer aos tetracordes sucessi-
VOS, pois as quartas <notas> da sucessdo <de tetracordes> fazem conjuncéo ao estabele-
cerem uma consonancia de quarta, ao passo que as quintas <notas> <da sucessdo de te-
tracordes> fazem [M. 59] disjuncéo <ao estabelecerem> uma consonancia de quinta®**. E
€ necessario que uma dessas coisas seja 0 caso para as notas, [R.74] de modo que uma
das coisas mencionadas €, necessariamente, 0 caso para 0s tetracordes em sucessao.

Alguns dos meus ouvintes ja suscitaram dificuldades sobre a sucess&o3#®: em pri-

meiro lugar, o que é, em geral, sucessdo; depois, se ela acontece de um Gnico modo ou de

342 O terceiro e Gltimo livro que compde os Harm. possui uma abordagem diversa dos demais livros. O
intuito de Aristoxeno agora € oferecer teoremas com demonstragdes, isto €, os “elementos”, da ciéncia da
harmonia. Para tanto, ele oferece 28 teoremas (segundo a divisdo de Da Rios). Nos primeiros 4, expde-se
uma visao introdutdria dos assuntos que serdo demonstrados no desenrolar do livro e, além disso, trés desses
teoremas discutem as possiveis refutagdes as suas ideias. Os teoremas sd0 compostos por uma proposi¢do
inicial e dela se seguem demonstra¢fes que visam comprovar a proposi¢do. Aristoxeno se refere mais de
uma vez a esses teoremas com o termo “mpofAnua’ neste livro (ver nota 260 para a discussdo do termo).
De acordo com Belissima (2012, p. 34), nem sempre o fil6sofo demonstra de modo adequado suas propo-
sices e algumas delas ndo se aplicam a todos os tipos melédicos, como aponta Barker (1984).

Quanto a diagramacao dos teoremas na traducao, todas as tradugdes consultas dos Harm. marcam
as proposi¢des com numeracdo, italicizacdo ou paragrafacdo. Por isso, optamos por deixar a proposi¢do em
itdlico, seguida de ponto final, e numeramos o teorema a semelhanga de Barker (1989), mas seguindo a
divisdo do texto estabelecido por Da Rios.

343 O primeiro teorema é sobre a lei de sucessdo melddica dos tetracordes (chamada de “Lei L por Barker
(1989 e 2007)), a qual ja havia sido abordada de forma menos especifica nos livros | e Il. Neste teorema,
Aristoxeno esta pensando em tetracordes enarmonicos (de forma 2, ¥4, %) dispostos de modo sucessivo.
Esses tetracordes sdo conjuntos ou disjuntos, isto é, ou eles compartilhnam a mesma nota de transicéo entre
um e outro ou sdo separados por um tom. Para as duas possibilidades, ver modelo de Escala Perfeita Maior
no livro I, nota 47.

34 QOu seja, as primeiras e as quartas notas em uma sequéncia de dois tetracordes com dois tetracordes
conjuntivos devem fazer consonancia de quarta, assim como as primeiras e as quintas notas de tetracordes
disjuntivos fazem fazer de quinta. Ver o modelo de EPM para os dois casos.

345 Segundo Cartagena (2001, p. 382), essas seriam as possiveis questdes dos ouvintes acostumados com o
sentido de “€@e&fic” na doutrina aristotélica, que difere do sentido de &&fjg para Aristoxeno. Todavia, Bélis
(1986, pp. 153-155) defende uma opinido diferente: Aristxeno se apropria, sim, das defini¢ces de &&fic,
ouvveyég e £xouevov vistas na Fisica (V, 3.226b34) e, principalmente, em Metafisica (K, 1068b30ss): a
sucessao € o que vem depois do inicio de algo e ndo ha nada entre eles que seja da mesma classe. Ou seja,
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varios e, em terceiro lugar, se a sucessdo é igual em ambos esses casos, a saber, no que é
conjunto e no que é disjunto. A isso, alguns argumentos deste tipo sdo oferecidos: em

termos gerais, escalas continuas®®

sdo aquelas cujos limites sd0 ou sucessivos ou se jus-
tapdem®¥’. No entanto, ha dois modos os modos de sucesséo de escalas: um [segundo o
qual o limite mais agudo da escala mais grave € comum ao limite mais grave da escala

mais] aguda34®

e outro segundo o qual o limite mais grave da escala mais aguda esta em
sucessao com o limite mais agudo da escala mais grave. Entdo, com relacdo [R.74.15] ao
primeiro modo, as escalas dos tetracordes em sucessdo possuem em comum um certo
espaco®*® e sdo semelhantes por necessidade, ao passo que, com relagio ao segundo, eles
estdo separados um do outro e as formas®° dos tetracordes podem ser semelhantes®?.

Esse <tipo de sucessdo> ocorre quando um tom é colocado no meio <dos tetracordes>,

de outro modo, ndo. Por conseguinte, dois tetracordes semelhantes ocorrem de ser

para o tetracorde A estar em sucessdo com o tetracorde B, ndo pode haver um tetracorde diferente entre
eles, mas pode haver um terceiro exatamente igual a um dos dois (Aristéxeno falara disso nas préximas
linhas). Cf. os modelos de escalas ilegitimas em Macran (1902, p. 289). Ademais, é bastante provéavel que
Aristoxeno esteja se valendo de um recurso retérico que antecipa as possiveis refutagdes de suas teorias,
isto é, ndo necessariamente ha, aqui, o relato de uma experiéncia com uma audiéncia.

346 Como notam Bélis (1986, p. 156) e Barker (1989, p. 171), Aristéxeno parece utilizar “continuidade”
como sinénimo de “sucesséo”. Para Laloy (1904, p. 15), isso demonstraria que o vocabulario técnico de
Aristdxeno ainda é titubeante em certos aspectos. Em todo o tratado, exceto em I, 27.15 [M] = I, 35.9 [R],
em que os termos sao utilizados lado a lado, e possivelmente em 11, 59.33 [M] = 75.3 [R] (cf. IlI, n. 353),
Aristdxeno parece intercambiar os dois termos. Nos livros Il e Ill, o termo para continuidade
(ovvéyela/ocuveyég) ocorre apenas uma vez em cada, indicando que “sucessdo” (€&fg) é preferivel.

347 Os tetracordes se justapdem guando a nota mais aguda ou mais grave de um deles coincide com a nota
mais aguda ou mais grave do préximo tetracorde (Da Rios, 1954, p. 82) — e isso se da de modo diverso da
conjuncdo. Macran ressalta que ndo se deve confundir essa no¢do com a de sucessdo, em que Sao conjuntos
ou disjuntos. Aqui, a coincidéncia se daria porque diferentes tetracordes estdo na mesma linha de sucessao,
mas ndo necessariamente obedecem ao critério de compartilharem a mesma nota de transicdo ou de serem
separados por um intervalo de um tom, ou seja, eles podem ser separados por qualquer outro intervalo. (Cf.
MACRAN, 1902, pp. 288-290). Traduzimos “€moalddttovcty” por “se justapdem” em vista de LSJ s.v.
gnaddoow, I b, GE s.v. énodddocm A.1, Marquard (1868, p. 85) e Laloy (1904, p. 15).

348 Meibom (1652, p. 59) insere essa passagem baseado na estrutura vista na passagem anterior. O texto
original apresenta apenas “kai 0 pev 0&0tepoc”. Todos os editores aceitam a emenda em vista da possivel
lacuna no trecho.

349 Segundo Cartagena (2001, p. 384), Aristoxeno ndo esta se referindo ao espaco individual de cada nota,
mas ao espago que duas notas, em um tetracorde conjunto, compartilham.

%0 O termo “forma” (£id0g) estd sendo utilizado como sinénimo de “arranjo” (cyfipa) (I 74.10-11 [M] =
92. 10 [R] e BARKER, 1989, p. 171). A forma ou arranjo se refere a disposicdo dos intervalos dentro do
tetracorde, a qual, como Aristoxeno enfatiza, deve ser semelhante em certos casos para que se tenha tetra-
cordes sucessivos (Cf. CARTAGENA, 2001, p. 384).

31 As formas podem ser semelhantes, mas ndo necessariamente séo.
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sucessivos entre si [R. 75] ou por serem do tipo em que ha um tom no meio ou <por serem
do tipo> cujos limites se justapdem. Consequentemente, o0s tetracordes sucessivos, sendo
semelhantes, sdo necessariamente conjuntos ou disjuntos®?. E afirmamos ser necessario

que simplesmente ndo haja tetracorde algum [M.60] entre tetracordes sucessivos®>3

ou
que n&o <haja um tetracorde> dissemelhante <entre tetracordes sucessivos>3>4. Portanto,
ndo se coloca um tetracorde dissemelhante entre tetracordes semelhantes segundo a
forma, ao passo que, entre tetracordes dissemelhantes, mas em sucesséo, sequer é possivel
colocar um tetracorde. A partir do que foi dito, esta claro que tetracordes semelhantes

segundo a forma serdo colocados em sucessdo entre si de acordo com as duas maneiras

mencionadas.

2. Simples é o intervalo que é circundado por notas em sucessdo. Com efeito, se

as <notas> circundantes estdo em sucessdo, nenhuma falta e, ja que nao falta <nenhuma>,

352 Barker (1989, p. 171) e Cartagena (2001, pp. 384-387) discutem se Aristoxeno estaria admitindo que
nem todas as formas de quarta podem ser classificadas como tetracorde e se outros segmentos menores
poderiam configurar tetracordes. 1sso parece se seguir, dado que algumas formas de quarta ndo obedecem
as leis de sucessdo e semelhanca de forma, ao passo que algumas formas menores do que uma quarta pos-
suem somente um tom e meio, mas ainda assim sdo consideradas tetracordes, como no exemplo de Carta-
gena: o intervalo entre a mése e a paranéte (4 notas) enarménicas da E.P.M.,

353 Nessa passagem, “££fic” pode ter um outro sentindo, como sugere Macran (1902, pp. 287-289). O termo
pode indicar tetracordes em uma linha de sucessdo ou em escalas, o que diferiria do uso corrente do voca-
bulo do tratado. Como explica Cartagena (2001, p. 382), o sentido parece ter mudado para que se admita
ser possivel intercalar mais um tetracorde semelhante em forma a eles entre dois tetracordes continuos.
Todavia, essa explicacdo, pressupde uma solucdo ad-hoc. Barker (1989, p. 172), por exemplo, sugere que
pode haver uma lacuna no texto ou que essa passagem esteja fora de lugar. Mas, ainda segundo Cartagena,
haveria outra forma de explica-la: poder-se-ia manter o significado de “£&fic” se admitirmos que é possivel
construir um tetracorde a partir do limite inferior do tom disjuntivo entre dois dados tetracordes, garantindo
ao novo tetracorde a mesma forma dos demais (como Aristoxeno explica no teorema 6).

34 Dois tetracordes dispostos em sucessdo, sejam semelhantes ou ndo em forma, ndo podem ser separados
por um terceiro tetracorde dissemelhante, pois isso violaria as leis da harmonia (DA Rios, 1954, p. 82).
“avopotlov” € uma emenda de Meibom. Os cddices leem, originalmente, “&uotov”, mas essa leitura seria
dificultosa e exigiria que se mudasse também o texto em sequéncia (a menos que, talvez, se pressupusesse
“gav (ou a forma contrata f|v) urn duowov” no lugar de “fj un 6potov”). Segundo Barker (1989, p. 172), ha
uma chance consideravel de que essa passagem esteja mutilada ou alocada em um lugar equivocado, pois,
mesmo com a emenda de Meibom, o texto permanece dificil, embora seja claro o que Aristdxeno parece
querer dizer: ndo é permitido haver um tetracorde com forma diferente entre tetracordes que estdo em su-
cessdo, pois isso romperia a sucessdo (cf. também CARTAGENA, 2001, pp. 150-152 para outras opcoes de
leitura que tomam “8po10¢” e “€idog” com outros sentidos). Em nossa tradugéo, seguimos a opgéo de Da
Rios.
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ndo se introduzird <nenhuma nota>. Uma vez que nao se introduz <nenhuma nota>, nao
havera divisdo e 0 que ndo possui divisdo tampouco serd composto, pois tudo o que é
composto é composto de certas partes, pelas quais também é divisivel. Ademais, ha con-

355 em virtude de uma certa caracteristica comum

fusdo também acerca desta proposi¢édo
as magnitudes, pois se indaga como € possivel, afinal, dividir o ditono em tons, ja que ele
é simples, ou como, ao contrario, o tom é simples, ja que é possivel dividi-lo em dois
semitons®%®.

[R.76] E se faz 0 mesmo argumento também a respeito do semitom. A ignorancia
acomete essas pessoas por nao entenderem gue algumas das magnitudes de intervalos sdo
de fato comuns tanto a um intervalo composto quanto a um simples: por essa razéo, o
<intervalo> simples ndo é definido pela magnitude de intervalo, mas pelas notas que o
circundam®’. De fato, o ditono é simples quando a mése e a licano o delimitam, mas
quando a mése e a paripate <o delimitam>, ele ¢ composto [M.61]3%. Justamente por isso

afirmamos que a simplicidade ndo depende das magnitudes dos intervalos, mas das notas

que os circundam3°.

355 Como vimos, uma proposicio (“rmpoPAnuo’) é uma premissa que deve ser provada com demonstragdes
(Ver notas 260 e 342, BELIS, 1986, p. 218ss, Harm. 44.1-6 [M] = 54.17-21 [R], An. Pr. |, 26.).

3%6 O equivoco que Aristdxeno aponta consiste em achar que se deva decidir se um intervalo é simples ou
composto com base em sua magnitude, desconsiderando a escala na qual o intervalo esta inserido e sua
funcéo no sistema como um todo (MACRAN, 1902, p. 290). Para a definicéo de intervalos simples e com-
postos, ver livro I.

357 Ou seja, o intervalo é definido funcionalmente.

38 A funcdo do intervalo, portanto, muda de acordo com o contexto melddico no qual ele se insere.

39 O ditono é um intervalo simples no género enarmdnico porque ndo pode ser funcionalmente dividido
em outros intervalos menores, mas ele é composto no género cromatico e no diatdnico suave, por exemplo.
(Cf. DARIOS, 1954, p. 83 e sua tabela I11).
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3. Nas variagdes de género, somente as partes da quarta se movem, ao passo que
<o intervalo> préprio a disjuncéo é fixo®*°. Com efeito, tudo o que é harmonizado®! e
que é formado por mais do que um tetracorde®®? se divide em conjunto ou disjunto. Po-
rém, a conjuncao € composta somente pelas partes simples da quarta, de modo que, nela,
somente as partes de quarta se movem por necessidade. Ja a disjuncdo tem, para além
disso, um tom como algo que lhe é peculiar. Portanto, se mostrado que o <tom> peculiar
a disjuncéo ndo se move nas variacdes de género®, fica evidente que resta haver movi-
mento nas proprias partes da quarta.

A <nota> mais grave das que circundam o tom*®* é a mais aguda das <notas> que
circundam o tetracorde mais grave dos <tetracordes> que estdo dispostos em disjuncéo;
de modo semelhante, também ele era fixo nas variacGes de género. A <nota> mais aguda
das que circundam o tom é a mais grave das que circundam o tetracorde mais agudo dentre
0s que estdo dispostos em disjuncdo; similarmente, também ele era fixo nas diferencas

dos géneros. Portanto, ja que estd manifesto que as <notas> que circundam o tom sdo

360 Como vimos, os tetracordes sdo formados por quatro notas, dentre as quais as que ficam no meio séo
moveis, a0 passo que as notas das extremidades sdo fixas. O tom disjuntivo, por sua vez, é invariavel porque
ele sera sempre a diferenca entre duas notas fixas de cada tetracorde. Entre o tetracorde diezeugmenon e o
méson, por exemplo, hd um tom disjuntivo entre a paramése e a mése, que sdo fixas nos tetracordes a que
pertencem (ver modelo de EPM).

361 Pode-se presumir que Aristoxeno esteja falando de escalas aqui, embora ele ndo especifique.

362 Os editores comentam que ha uma distancia pouco usual entre a oracdo principal e a relativa nessa
passagem e, por isso, tendem a corrigir o texto. Marquard (1868, p. 86) muda a ordem do texto, transpondo
a oragdo relativa para mais perto da principal, como sugere Meibom seu comentario (1652, p. 122). Macran
(1902, p. 159) insere um “y&” ap6s o pronome relativo porque a relativa estaria longe da oragdo principal e
para reforcar o sentido restritivo. A edicdo de Da Rios adota o texto proposto por Macran, mas ndo ha, no
entanto, uma grande necessidade para isso, ja que ndo é incomum que o pronome relativo faca referéncia a
um substantivo afastado dele (KUHNER & GERTH, 8554, An. 5., cf. Th. 1,10).

363 Descritas em 11, 46-47 [M] = 11, 54-55 [R].

34 Trata-se aqui do tom que ha entre dois tetracordes em disjuncéo.
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365

fixas nas variacdes de género®*°, é evidente que somente as partes da quarta elas proprias

se movem nas variagdes mencionadas®®®.

4. [M. 62] Em cada género, ha, no maximo, tantos <intervalos> simples quanto
<h&> na quinta. Com efeito, todo género é executado melodicamente®” ou em conjuncéo
ou em disjuncdo, como dito antes. Mostrou-se que a conjungdo é composta somente das
partes de quarta e a disjuncéo <é composta> ao se adicionar o intervalo peculiar, a saber,
o tom. E quando se adiciona um tom as partes da quarta, a quinta é completada. Portanto,
dado que nenhum dos géneros, ao ser considerado em uma s6 coloracdo, pode ser com-
posto de mais <intervalos> simples do que aqueles da quinta, {é evidente que} havera em
cada género, no maximo, tantos <intervalos> simples [R. 78] quantos <ha> na quinta®®,

E costumeiro que alguns se incomodem também com essa proposicéo, a saber,
quanto a em que sentido se adiciona “no méaximo”®%, isto é, por que simplesmente ndo se
mostra que cada género é composto de tantos <intervalos> simples quanto ha na quinta.
Para esses, responde-se que, as vezes, cada género serd composto de menos <magnitu-

des> simples, mas nunca de mais <magnitudes>. Por essa razdo, alids, isto mesmo é

365 Como comenta Barker (1989, p. 173), esse ponto ndo parece muito bem desenvolvido. Talvez Aristo-
xeno esteja se referindo ao fato de tetracordes disjuntos sé ocorrerem entre notas fixas (cf. nota 360) ou,
entdo, considerando os argumentos do primeiro teorema, se a disjuncdo é uma maneira de passar de um
tetracorde para outro e o segundo tetracorde deve possuir uma forma (arranjo) tal que poderia ter sido
produzido também através da conjuncéo de outro tetracorde com ele, entdo o segundo tetracorde terd, ne-
cessariamente, a forma do primeiro tetracorde e o Unico intervalo simples que pode separar tetracordes
semelhantes é o de um tom, de sorte que o intervalo disjuntivo ndo é jamais afetado pela mudanga de género
dos tetracordes (que, como vimos em |1, 46-47 [M] = 54-55 [R], depende do movimento interno das notas
moveis).

366 Conforme o exemplo de Da Rios (1954, p. 84), pode-se entender esse passo do seguinte modo: em dois
tetracordes disjuntos que formem uma oitava, ha, entre o tetracorde mais agudo e 0 mais grave, um tom
disjuntivo situado entre a Ultima nota fixa mais grave do tetracorde mais agudo e entre a primeira e mais
aguda nota do tetracorde mais grave. Assim, o intervalo entre essas duas notas fixas serd de um tom.

367 O verbo “pelodéw” (cantar/executar) deve ser entendido aqui como “executar de modo melddico”, isto
é, seguindo as leis naturais da musica.

38 Marquard (1868, p. 90) insere, antes de “&v éxdote kTA.”, “Sfilov 611", que € incorporado por Westphal,
Macran e colocado entre chaves na edicdo de Da Rios. A insercdo parece um tanto quanto redundante, haja
vista que a oragdo é comegada, duas linhas acima, por “&ot’ givon eavepov dti”.

39 Isto é, indaga-se qual é o sentido da expressdo “no méaximo”. Cf. LSJ s.v. mpoctifnu A.I11.4.
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demonstrado primeiro, a saber, que ndo € possivel compor cada género a partir de mais
<magnitudes> simples do que a quantidade que ha na quinta. Ademais, sera demonstrado
mais adiante que cada um deles é composto, vez ou outra, por menos <magnitudes do que

ha na quinta®%>.

370 Macran (1902, p. 290) e Da Rios (1954, p. 84) acreditam que Aristoxeno esteja se referindo a escalas
defectivas supondo que elas possuem menos intervalos simples (tal como as apresentadas em Ps. Plut. De
Mus. 1134f-1135b). Todavia, como argumenta Barker (1989, p. 174), seria estranho que uma escala fosse
chamada de género e, além disso, tais escalas contém menos intervalos do que a magnitude que elas ocupam
e nem sempre sua extensdo é de uma quinta. Ademais, “mais adiante” (“7oig £neita”) se refere ao teorema
26, que também remete, por sua vez, a esse teorema fazendo uso da palavra “péyefoc” (magnitude), aqui
implicita. Portanto, Aristoxeno esta provavelmente falando de magnitudes simples distintas (e nao interva-
los simples) e a proposicdo trata de quantas magnitudes simples diferentes podem compor os intervalos
simples de uma escala em um dado género. A resposta, como ele demostra, sera, em principio, a extenséo
de uma quinta. Como explica Cartagena (2001, p. 389), uma quinta no género diat6nico tenso que inclua o
tom disjuntivo pode ter a seguinte divisdo TTTS:

1/2

Figura 12: Quinta no género diatdnico tenso

Aqui, tem-se 4 intervalos simples, porém, sé ha 2 magnitudes simples: tom e semitom. Uma quinta do
género diatdnico suave, no entanto, poderia ter quatro intervalos e quatro magnitudes simples distintas:

-

5/4

3/4

Figura 13: Quinta no género diatbnico suave
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5. [M.63] Um picno proximo a um picno, quer um inteiro quer uma parte dele,
ndo é melodicamente executavel®™, pois resultara que nem as quartas <notas> fardo con-
sonancia de quarta e nem as quintas <notas> fardo consonancia de quinta®’2. As notas

dispostas desse modo, como vimos, eram n&o-melddicas®”.

6. [R. 79] Das <notas> que circunscrevem o ditono, a mais grave é a mais aguda
de um picno e a mais aguda é a mais grave <de um picno>. Com efeito, dado que os
picnos fazem consonancias de quarta em conjuncéo, € necessario colocar um ditono no
meio deles. De modo semelhante, dado que os ditonos fazem consonéancias de quarta, é
necessario colocar um picno no meio deles. Uma vez que isso € assim, € necessario colo-
car um ditono e um picno alternadamente, de modo que é claro que <a nota> mais grave
das que limitam o ditono sera a mais aguda do picno estabelecido descendentemente, ao

passo que a mais aguda sera a mais grave do picno estabelecido ascendentemente®’,

371 Como nota Macran (1902, p. 289-290), esse teorema e 0s que 0 seguem tratam das leis de sucesséo de
notas, isto é, quais notas podem ser encadeadas em um tetracorde e quais nao.

372 A sucessdo de dois picnos ou parte deles infringiria a lei da sucessdo melddica do teorema 1 (cf. também
“Lei L” de Barker (2007, p. 201)). Sabe-se que a regido de picno deve ocupar menos que a metade de uma
quarta, entdo dois picnos somados produziria um intervalo maior do que esse €, além disso, a sucessdo de
dois picnos seria composta de quatro intervalos e cinco notas, e sua quinta nota ndo formaria consonancia
de quarta com a primeira, rompendo, assim, a lei de sucessdo melédica. Ainda que a lei de sucesséo nédo
seja desobedecida caso se coloque junto a um picno uma parte menor de um outro picno, isso infringiria
outra lei da harmonia, pois ndo pode haver mais de duas diéses enarmdnicas seguidas, como visto em |1,
28.6ss [M] = 36.5 [R], por exemplo. Além disso, um dos intervalos da consonéncia de quinta deve ser o
tom disjuntivo (CARTAGENA, 200, p. 389). Com relacdo ao argumento, de acordo com Barker (2007, p.
201), Aristoxeno esta oferecendo um “teorema negativo”, valendo-se de uma reductio ad absurdum. Ade-
mais, esse teorema serve de base para muitos outros a seguir (cf. CARTAGENA, 2001, p. 389). A sentenca
final do teorema é, a primeira vista, intrincada para traduzir, como nota Barker (2007, p. 201, n. 5). Todavia,
uso do imperfeito (Roav) explica-se porque Aristoxeno ja havia mencionado, no inicio deste livro, a lei de
sucessdo melddica. Grande parte dos tradutores, como Macran, Da Rios e Barker (especificamente, na tra-
ducdo deste paragrafo em seu livro de 2007), optam por inserir a sentenca que recapitula a anterior para
assim dar sentido ao uso do imperfeito, que € a traducdo sugerida por Smyth, §1903 para o “imperfeito
filosofico/de referéncia”, o que é também adotado na nossa traducéo.

373 Os codd. apresentam a leitura “cppeleic”, que foi corrigida para “dxueieilc” pelas terceiras maos dos
codices A e M, versdo adotada por todos os editores. De fato, a leitura original (“oi 8¢ obtm keipevol TdV
P06YyoV upshsic ioav™) ndo faz sentido no contexto e a corregdio é necessaria.

374 Esse teorema ndo é valido para todos os tetracordes, mas somente para os conjuntos. A proposicao pode
ser identificada se se considera, por exemplo, quaisquer dois tetracordes enarménicos sucessivos em con-
juncdo (Cf. MARQUARD, 1868, p. 348, CARTAGENA, 2001, p. 291 e BELISSIMA, 2012, p. 35). Para Barker
(2007, p. 208), a formulacéo de Aristdxeno ndo tem um caréater geral e devemos entender que a nota mais
aguda de um ditono pode ter a fungdo de ser a mais grave de um picno, mas isso ndo é necessariamente
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7. Ambas <as notas> que circunscrevem o tom sdo as mais graves de um picno®”,
pois 0 tom é colocado na disjuncdo entre tetracordes tais que <as notas> que <0s> Cir-
cunscrevem sdo as mais graves de um picno e o tom, por sua vez, é circunscrito por elas,
pois a mais grave das <notas> que circunscrevem o tom é mais aguda dentre as que cir-
cunscrevem 0 mais grave dos tetracordes. Por outro lado, a <nota> mais aguda das que
circunscrevem o tom € a mais grave dentre as que circunscrevem o tetracorde [R. 80]
mais agudo. E evidente, portanto, que <as notas> que circunscrevem o tom seréo as mais

graves de um picno®®,

8. [M. 64] Néo se coloca dois ditonos em sucessdo. <Admita-se> que se coloque:
0 picno, entdo, sucederia o ditono mais agudo descendentemente, pois a <nota> que limita
o ditono descendentemente é, como vimos, <a nota> mais aguda do picno. E o picno
ascendente sucederia o ditono mais grave, pois <a nota> limitando o ditono ascendente-

mente é, como vimos®’’, a mais grave do picno. Se isso acontecer, dois picnos seriam

verdade em todos casos (ndo ocorre nos tetracordes disjuntos, por exemplo). Ver também Westphal (1883,
pp. 319-320).

375 Aristoxeno tratara de tetracordes em disjuncao nesse ponto. O tom referido aqui é aquele colocado entre
dois tetracordes em disjuncdo. Esse teorema e os préximos dois sdo controversos e imp&em dificuldades de
interpretacdo, como discute Barker (2007, pp. 208-210).

376 Esse teorema € controverso e os comentadores tendem a considera-lo ao menos parcialmente falso, dado
que ele vai contra o teorema 19. Westphal (1883, p. 321), por exemplo, aventa a possibilidade de haver
uma lacuna aqui, o que explicaria a inconsisténcia. Barker (1989, p. 175 e 2007, p. 209) defende que o
segundo argumento de Aristoxeno é falso: embora seja fato que a nota ascendente ao tom disjuntivo seja a
nota mais grave do préximo tetracorde e, por extensdo, do picno, a nota que aparece descendentemente em
relacdo ao tom ndo pode fazer parte da regido de picno, uma vez que essa nota deve estar entre o tom e, no
caso especifico do género enarmdnico, o ditono. Da Rios (1954, p. 85), por outro lado, defende que a
validade dessa proposi¢ao pode ser comprovada se tomarmos a escala perfeita imutavel composta por duas
oitavas, na qual seria possivel que as notas limitando o tom disjuntivo fossem tal como Aristéxeno define
aqui (ver a demonstracdo em BELISSIMA, 2002, p. 36, que propde que se faca uma leitura “modal” dos
teoremas 6 e 7, isto €, que se pressuponha um “poder ser o caso” no enunciado das proposi¢des que ndo séo
aplicaveis a todos os casos melddicos). Cartagena (2001, p. 391) segue essa mesma linha e adota também
a posicdo de Barker (1985), em que ele afirma que o propdésito de Aristdxeno nesse teorema é evidenciar
as fungdes que uma nota pode ter e, portanto, as notas descritas no teorema ndo necessariamente precisariam
desempenhar ambas as fungdes simultaneamente. Aristdxeno, portanto, estaria definindo “a ordenacao de
intervalos em uma escala com um propésito de fundo, o de articular as fun¢Bes das notas. Aqui, a nota
identificada como ‘o limite mais agudo de um tetracorde em um género que contenha um picno’ tem como
uma de suas dynameis a capacidade de ser a nota mais grave de um picno.” (BARKER, 1989, p. 175, n. 18,
traducgdo nossa).

3770 uso do imperfeito aqui se refere ao teorema 6 (cf. nota 374). Para a traducdo do imperfeito com o
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colocados em sucessdo e uma vez que isso ndo é melddico, colocar dois ditonos em su-

cessdo também nao sera melddico®’®.

9. No género enarmdnico e no cromatico, ndo se coloca dois tons em sucessao.
<Admita-se> que se cologque um primeiro em sentido ascendente®”®: entdo, se a nota li-
mitando ascendentemente o tom adicionado for melddica, é necessério que haja conso-
néncia de quarta com a quarta <nota> em sucessdo ou de quinta com a quinta <nota>. Se
nenhuma dessas coisas acontecer com ela, a <nota> é necessariamente ndo-melodica. Esta
claro que isso ndo deve ocorrer3?, pois se a licano for enarménica, sendo a quarta nota,
ela distara em quatro tons da <nota> adicionada®?, ao passo que se ela for cromatica, seja
cromatico suave, seja hemidlico, ela distard em um intervalo maior do que a quinta [R.81]
e, se for tonica, ela fara consonancia de quinta com a nota adicionada®?. Todavia, ndo
<era isso que> era necessario, mas sim ou bem que a quarta <nota> fizesse consonancia
de quarta ou que a quinta <fizesse consonancia> de quinta. E nenhuma dessas coisas

acontece <nesse caso>, de modo que é evidente que a nota limitando o tom adicionado

sentido de retomar uma ideia ja dita, cf. nota 372.

378 Aristoxeno pretende provar que a sucessdo de dois ditonos resulta na quebra da lei de consonancia
(exposta no primeiro teorema), dado que haveria uma sequéncia maior do que uma quinta. Barker (2007,
p. 209) argumenta que a formulacéo de Aristoxeno é muito peculiar para apontar para algo demasiadamente
obvio e que ja havia sido tratado desde o primeiro teorema e, segundo ele, esse teorema parece depender
necessariamente da afirmac&o vista no teorema 6, de que a nota mais aguda do ditono deve ser a nota mais
grave do ditono, mas, se |4 era algo apenas possivel, aqui isso ser dado como fato suscitaria problemas de
interpretacdo bastante graves (BARKER, 2007, pp. 209-215). No entanto, a afirmacéo de Aristxeno ainda
parece valida se considerarmos um tipo de sucessdo de tetracordes semelhante ao do teorema 6.

379 O intuito desse teorema é demonstrar que ndo é possivel, para um tetracorde disjuntivo no género enar-
mdnico ou no cromatico, colocar mais um tom ao lado do tom disjuntivo, seja ascendente ou descentemente
(BARKER, 1989, p. 176 e CARTAGENA, 2001, p. 393).

380 Novamente, Aristoxeno enfatiza a necessidade de se cumprir a lei de sucessdo melddica: se ndo forem
respeitadas as regras (1) o primeiro tom deve estar de acordo com as leis da harmonia e (2) o tom posterior
deve respeitar a lei de sucessao melddica, esse tom adicionado posteriormente estara em desacordo com as
leis da harmonia, isto é, desarmonizado ou ndo-melodico, e ndo podera ser utilizado no sistema musical.
381 Isto é, um intervalo maior do que o de quarta (2 tons e 1/2).

382 Esse ponto é facilmente demonstrado ao se observar o género enarménico e as diferentes coloragfes
(xpdan) do género cromatico: ao adicionar o intervalo de um tom a esses tetracordes, nota-se que a distancia
entre o tom e a licano é sempre maior do que uma quarta e, com relagéo a quinta nota (paripate), também
é sempre maior do que uma quinta. (Cf. diagramas em CARTAGENA, 2001, pp. 393-4).
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sera ndo-melodica ascendentemente. Colocando o segundo tom de modo descendente,
[M. 65] o género diatdnico sera produzido®=. Portanto, esta claro que, no enarménico e

no cromatico, ndo se colocara dois tons em sucessao.

10. No <género> diatOnico, trés tons serdo colocados em sucesséo, mas nao
mais, pois a quarta nota limitando o tom ndo far& consonancia nem de quarta com a quarta

<nota> e nem de quinta com a quinta <nota>3%*,

11. Nesse mesmo género®®, ndo serdo colocados dois semitons em sucessio.
<Admita-se>, entdo, que se coloque primeiro o semitom adicionado descendentemente
em relacdo ao semitom existente. Resulta, de fato, que a nota limitando o semitom adici-
onado nao faz consonancia de quarta com a quarta <nota> e nem de quinta com a quinta.
Assim, portanto, a colocacdo do semitom sera ndo-melddica. E se acaso for colocado
ascendentemente em relacdo ao <semitom> existente, <o género> sera o cromatico®.
Portanto, esta claro que, no género diatdnico, ndo se colocara dois semitons [R. 82] em
sucessao.

Foi demonstrado, entdo, os tipos de <intervalos> simples iguais que sdo capazes

de serem colocados em sucessdo, quantos sao em numero e com quais tipos acontece o

383 Segundo Barker (1989, p. 176), colocar um tom abaixo do tom disjuntivo implica em colocar a licano
abaixo da mése e essa ordem é exclusiva ao género diatdnico (cf. 51.25-52.10 [M] = 64.8-65.3 [R]).

384 Sabe-se que trés tons em sucessdo sdo admitidos na coloragdo do diaténico tenso com um tom disjuntivo
entre a paramése e a mése no tetracorde, resultando na disposicao de intervalos 1-1-1-1/2 (CARTAGENA,
2001, p. 394). Para Barker (1989, p. 176), no entanto, Aristoxeno ndo oferece nenhum argumento expli-
cando o motivo pelo qual trés tons em sucessdo seriam aceitaveis e ja vimos que somente o cumprimento
da lei de sucessdo melédica ndo € garantia de uma melodia legitima.

385 A saber, no diaténico.

386 Ou seja, mudard o género e teremos o cromatico na coloragdo (ypoa) tonica: 1 + %, 1/2, 1/2. Ver dia-
grama na nota 146.
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contrario, os quais ndo sdo de modo algum capazes de serem colocados sucessao, embora

sejam iguais®®’

. Agora, deve-se falar sobre os <intervalos> desiguais.

12. Um picno é colocado ao lado de um ditono tanto ascendente quanto descen-
dentemente. Ora, foi demonstrado que®®, na conjuncéo, esses intervalos sdo colocados de
modo alternado. Portanto, € claro que cada um deles serd colocado tanto ascendente

quanto descendentemente relativamente ao outro.

13. Um tom é colocado ao lado de um ditono somente ascendentemente. <Admita-
se> que se coloque descendentemente: resultard que a <nota> mais aguda do picno e a
mais grave cairdo na mesma altura [M. 66], pois a <nota> limitando descendentemente o
ditono era, como vimos, a mais aguda do picno e a <nota limitando> o tom ascendente-
mente era a mais grave <de um picno>. Se elas cairem sobre a mesma altura, € necessario
colocar dois picnos. E haja vista que isso ndo € melddico, é preciso também que um tom

descendentemente ao ditono seja ndo-melddico®.

14. Um tom é colocado ao lado do picno somente descendentemente. <Admita-
se> que se coloque no lado oposto: resultara, pois, na mesma impossibilidade, porque a
<nota> mais aguda e a mais grave do picno cairdo sobre a mesma altura, de modo a co-
locar dois picnos em sucessdo e, se isso ndo é melddico, é necessario também que a co-

locagdo de um tom acima do picno seja ndo-melddica®®.

387 O uso de “Svvapor” pode se referir as fungdes proprias aos intervalos.

388 Em 111, 63.5 [M] = 11, 78.16 [R].

389 Esse teorema depende do teorema 5 e também do 1. Além disso, como nota Barker (1989, p. 177),
Avristdxeno esta consertando o erro que ele aponta no procedimento de circulagdo de intervalos de Eratocles
(1,5.9-6.32 [M] =1, 9.17-11.10 [R]) a respeito da colocacdo do tom. A respeito da sobreposicdo de notas
em uma mesma altura, ver Barker (2007, p. 210).

39 A impossibilidade referida esta presente também no teorema 7. Novamente, a questdo complexa a res-
peito da potencialidade (discutida na nota 378) emerge aqui, pois colocar um tom abaixo de um picno leva
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[R. 83] 15. No <género> diatonico, <colocar> um semitom em ambos os senti-
dos®** do tom n&o é melddico. Com efeito, resultard que nem as quartas <notas> em su-

cessdo fardo consonancia de quarta e nem as quintas <fardo> de quinta®®,

16. Um semitom <colocado> em ambos os sentidos de dois ou trés tons é mel6-
dico, pois ou as quartas <notas> sd@o consonantes em quarta ou as quintas em quintas.
{A partir de um semitom, tem-se dois caminhos, um ascendente e um descen-

dente.}*%

17. A partir do ditono, <ha dois caminhos>3%*, um ascendente e um descendente.
Ora, ja foi mostrado que o picno € colocado ascendentemente e também o tom, mas nédo

existirdo mais caminhos®® ascendentes do que esses a partir do intervalo mencionado {e,

a uma escala que, em tese, infringiria a lei de consonancias também, como demonstra Cartagena (2007, p.
397). E dificil determinar se Aristoxeno estaria admitindo uma escala desse tipo ou se ele néo esta ciente
das implicacGes desse teorema.

391 Tanto ascendente quanto descendentemente.

392 Qu seja, fere-se a lei das consonancias exposta no primeiro teorema.

398 Macran (1902, pp. 291-292) sugere que essa passagem deva ser excluida do texto, pois, segundo ele,
sua asser¢do é falsa: hd apenas uma progressao ascendente possivel para o semitom ou para o primeiro
intervalo do tetracorde diatdnico, sendo esse teorema, portanto, ou uma interpola¢do ou um erro de copia.
H4&, como nota Meibom (1652, pp. 127-128), uma variagdo textual entre 1) “8vo 6801”, versdo corrigida por
uma mao posterior de M (segundo o aparato de Da Rios, a sigla “M™"” indica corregdes ou inscrigdes em
margem j& bem tardias, cf. p. XXIX) e 2) “dbo & oi”, que aparece em V, U e Sc, além de ser a versdo
utilizadas por Meibom e Mersius. No aparato de Cartagena, a versdo 1) aparecem em A, M™" NePgea
2)em M, V, U, Sc, o que da a entender que a primeira versdo de M seria com 2). A versdo com 6doi, NO
entanto, parece natural pelas apari¢es posteriores no argumento. A passagem, além disso, parece corrom-
pida, visto que hd uma mudanca muito brusca de assunto, pois Aristoxeno estava falando do género diato-
nico e, em seguida, comecara a falar do género enarménico, mas sem menciona-lo textualmente. Tanto
Macran quanto Da Rios deixam o trecho entre colchetes em suas edices, indicando que deveria ser exclu-
ido porque deve ser uma interpolagdo e, por isso, excluem-no de suas tradugdes, assim como Barker (1989).
Para Cartagena (2001, p. 155), pode-se pressupor uma lacuna no manuscrito ap6s a sentenca, que ele tam-
bém considera interpolada; porém, ele a mantém entre colchetes e a traduz. O editor emenda a passagem
posterior adicionado <é€v appovig [...]>, pois pressupde haver uma lacuna antes de “and 6¢ tod drtd6vov 800
[...]” (CARTAGENA, 2001, p. 60). Em nosso texto, traduzimos a passagem e a deixamos entre chaves, res-
peitando as normas modernas de marcacdo filologica (cf. WEST, 1973, p. 80ss). Nenhum dos editores con-
sidera essa passagem como um teorema, opinido que seguimos em nossa humeragao.

3% A elisdo de “0d0(” nesse teorema — termo que ainda ndo havia aparecido e é central para o argumento —
pode sugerir que, de fato, ou bem h& uma lacuna no manuscrito antes disso ou bem o teorema considerado
espurio faca parte do tratado e esteja, talvez, mutilado, como discutimos na nota acima. Se esse for o caso,
poderiamos considerar que a leitura com “680i” no teorema espurio esteja correta.

3% Aristoxeno utiliza metaforas espaciais para tratar de conceitos musicais desde o primeiro livro, no qual
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em sentido descendente, <existira> somente um picno}*%. Com efeito, o ditono é o Gnico
que resta dos intervalos simples [M. 67] e ndo se pode mais colocar dois ditonos em su-
cessdo%¥’. Portanto, esta claro que existirdo somente dois caminhos ascendentes a partir
do ditono e um descendente, pois foi demonstrado que um ditono nédo sera colocado ao
lado de um ditono e nem um tom abaixo de um ditono, de modo que resta um picno. E
manifesto, entdo, [R. 84] que a partir do ditono, <ha> dois caminhos ascendentes, um em

direcdo ao tom e outro ao picno, e <hd> um descendente, em direcdo ao picno®®,

18. Em sentido contrario, a partir do picno, <ha> dois caminhos descendentes e
um ascendente, pois foi demonstrado que, a partir de um picno descendente, um ditono e
um tom sdo colocados. E ndo existira um terceiro caminho, pois resta apenas o picno
dentre os intervalos simples e ndo se coloca dois picnos em sucessdo. Portanto, esta claro
que, a partir do picno, existirdo somente dois caminhos descendentes e um ascendente,
[aquele]**® em direcdo ao ditono. Com efeito, ndo se coloca um picno junto a um picno*®
e nem um tom acima do picno, de modo que resta o ditono. Esta manifesto que <ha> dois
caminhos descendentes a partir do picno, um em direcdo ao tom e um em direcdo ao

ditono, e um ascendente, aquele em direcdo ao ditono*®*,

19. A partir do tom, tem-se um caminho em cada sentido, um descendente ao di-

tono e um ascendente ao picno. Descendentemente, ja se demonstrou que nao se coloca

se discute o “espaco sonoro” (T6mog Tiig PwVi|g) € 0 movimento que a voz realiza nele. Agora, tem-se a
introducéo da metafora dos caminhos (630i) que os intervalos percorrem, isto é, a progressdo melddica de
cada intervalo, ascendente ou descendente (éri t0 Pap0/0&ED). Essa metafora esta diretamente relacionada a
do movimento da voz no livro | e é (til para facilitar a visualizacdo dos conceitos tratados, uma vez que
nosso autor evita aritmética e se vale, por vezes, de analises geométricas. Ademais, ha ligagdes dessa lin-
guagem com uma certa tradi¢do, dado que metéforas espaciais para falar de sons sdo comuns na poesia (cf.
Fr. 5 Gent. de fon de Chios: “appoviac tptédovc”, por exemplo) e sdo utilizadas por varios outros tratadistas
musicais depois de Aristoxeno (RocConl, 1999, esp. pp. 99-102).

3% Macran (1902, p. 292) interpreta a passagem entre chaves como uma “interpolagdo tola” e sugere exclui-
la do texto sob a justificativa de que Aristdxeno sé comecara a falar das notas descendentes ao ditono
posteriormente. Essa sentenga esta omitida de A, M e V, mas é adicionada pela terceira mao de M, possi-
velmente fonte dos codd. posteriores. Em nossa traducédo, sequindo a edi¢do de Da Rios, decidimos manter
o trecho traduzido, mas entre chaves.

397 Como prova o teorema 8. E dificil determinar o que Aristoxeno quer dizer com “nio se pode mais”
(odKét tibeTan): estaria ele apontando para uma regra que ele expde nos Harm., mas que néo era seguida
na pratica musical de seu tempo ou simplesmente se trata de uma autorreferéncia, isto €, como a regra ja
foi apresentada no livro, agora se sabe que ndo € permitido colocar dois ditonos em sucessao?

3% Como nota Barker (1989, p. 178), essa e as proximas duas proposicdes sdo concernentes ao género
enarmoénico. Os teoremas 6, 7, 8, 12 e 13 servem de fundo a esse.

399 Adicdo de Westphal (1883) para esclarecer o sentido da passagem, feita em vista do teorema 19.

400 Cf, teorema 5.

401 Cf. teoremas 8 e 13.
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nem um tom e nem um picno, de sorte que resta o ditono. Ascendentemente, ja se de-
monstrou que ndo se coloca nem um tom e nem um ditono, de sorte que resta um picno.
Estd manifesto que, a partir do tom, hd um caminho em cada sentido: um descendente em
direcéo ao ditono e [M. 68] um ascendente em dire¢do ao picno*®?,

[R. 85] O mesmo acontecerd, também, com as <escalas> cromaticas, exceto que
se adota, com relacdo ao intervalo entre a mése e a licano, ao invés do ditono, o <inter-
valo> que acontece em cada coloracdo e a magnitude do picno. E 0 mesmo acontecera
também com as <escalas> diatonicas, pois, a partir do tom comum, haverd um caminho
para cada um dos géneros: um descendente em direcao ao intervalo entre mése e a licano
— 0 que quer que ele seja em cada coloracdo das <escalas> diatbnicas — e um ascendente
em direcdo ao <intervalo> entre a paramése e a trite*%,

Além disso, essa proposicdo causou confusdo para alguns, pois eles se surpreen-
dem com o fato de que o resultado ndo é o contrério, pois, para eles, alguns caminhos
parecem ser infinitos em cada sentido do tom, justamente porque parece haver infinitas
magnitudes entre o intervalo da mése e da licano, assim como entre o do picno. [R. 85.15]
A essas coisas, nds respondemos primeiro isto: alguém poderia considerar isso ndo mais
para essa proposi¢cdo do gque para as anteriores, pois evidentemente resulta que um dos
caminhos a partir do picno admite infinitas magnitudes, assim como um a partir do ditono.
Com efeito, um intervalo de tal tipo como o entre a mése e a licano admite infinitas mag-
nitudes e um intervalo tal como o [R.86] picno tem a mesma propriedade que o intervalo
anteriormente mencionado. No entanto, ndo deixa de ocorrer dois caminhos descendentes
a partir do picno e <dois> ascendentes a partir do ditono, assim como ocorre também um
caminho em cada sentido a partir do tom.

[M.69] Deve-se considerar os caminhos segundo cada coloracdo em cada género,
pois € preciso que cada <assunto> na musica seja estabelecido e ordenado nas disciplinas

na medida em que ele é limitado, ao passo que, se ele ¢ ilimitado*®* <ou ndo>, <deve-se>

402 Cf. teoremas 8, 9, 13 e 14.

403 Barker (1989, p. 179) aponta que Aristdxeno nao se refere ao intervalo de tom mencionando sua mag-
nitude, como visto nas proposi¢des anteriores, mas com referéncia as notas que o circundam, isto é, sua
funcéo (dvvauig). Tendo em vista que um intervalo diatbnico pode aparecer em outras posicGes, Aristdxeno
estaria, entdo, evitando ser inespecifico com relagcdo ao intervalo a que ele se refere, o tom disjuntivo.
Cartagena (2001, p. 464) defende uma posicéo ligeiramente diferente acerca da motivacdo da identificacéo
funcional do intervalo: como o intervalo descrito na passagem pode ser composto por uma ou mais notas
maveis — variaveis em quantidade em cada género — ndo faria sentido nomeéa-lo por sua magnitude.

404 Macran (1902, p. 159) corrige “&i” para “f)” acreditando que haveria um sentido causal na passagem, ao
passo que Meibom (1652, p. 69) e Da Rios (1954, p. 86) mantém o texto dos codices, 0 que ndo parece, em
nada, causar ruidos na passagem.
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deixar de lado*®

. Assim, as coisas relativas a melodia parecem ser, de algum modo, ili-
mitadas no que diz respeito as magnitudes dos intervalos e as alturas das notas, mas com
relagdo as funcdes, as formas e as posicdes?®®, <parecem ser> limitadas e ordenadas. En-
tdo, por exemplo, a partir do picno, os caminhos descendentes séo limitados pela funcéo
e pelas formas e, quanto ao nimero <de caminhos>, ha apenas dois*”’, [R. 86.15] pois
um, por causa do tom, leva a forma da escala a disjuncéo, ao passo que o0 outro, por um
intervalo diferente — qualquer que seja sua magnitude — <leva> a conjuncéo.

Tambem esté claro, a partir disso, que havera um caminho em cada sentido a partir
do tom e que, juntos, os dois caminhos sdo causas de uma forma de escala, a escala dis-

juntiva®®, Ademais, é evidente a partir das coisas ditas — e pelo proprio assunto — que

405 Esse é um passo importante do método de Aristdxeno e que mereceria uma analise mais sistematica. Em
linhas gerais, a concepcéo do espago musical € linear e, uma vez que 0s sons estdo dispostos em uma linha
continua, haveria, em tese, ilimitadas possibilidades de progressdes e de magnitudes, mas a ciéncia da har-
monia deve se ocupar apenas daquilo que ¢é definido e finito (o espagco musical de pouco mais de duas
oitavas). Isso é ndo s6 um principio cientifico aristotélico, mas também se d& em virtude da percepcéo, pois
0s humanos apreendem e sdo capazes de reproduzir uma quantidade limitada de alturas de sons e reconhe-
cem um grupo limitado de sons e combina¢des como musicais, como explica Aristoxeno no livro | (14-15
[M] = 19-21 [R]). Ademais, a posicéo de Aristoxeno parece se relacionar aquela de Aristoteles sobre o
infinito, pois embora o filésofo negue a existéncia do infinito com respeito a extensdo de algo (UGAGLIA,
2018, pp. 249-251 e Phys. 111 5-6), ele considera a possibilidade de haver infinito em outros sentidos, como
na nocao de “infinito potencial”, que ¢ aplicavel a divisdes infinitas, e de “dvtectpapupévn npodchecic”
(crescimento reciproco) em Phys. 111 7 (como defende Ugaglia no artigo citado). Assim, Aristéxeno parece
aceitar a ideia de que linhas podem ser infinitamente divisiveis (cf. I. 15, 26 e 1ll, 59 [M] =1, 20, 33-34 ¢
111, 73-74 [R]. Por exemplo, o espaco da licano pode ser infinitamente segmentado, i.e. um segmento de
reta é divisivel infinitamente (ver também Euc., Elementa 1.2), mas, tal como Aristételes, ele parece rejeitar
que haja aumento infinito. Além disso, Aristoxeno rejeita que haja extensdo maxima ou minima para a
altura (grave e agudo), mas ele concede que poderia haver essa possibilidade se se considerasse 0s graves
e agudos per se (possivelmente fora de seu uso musical) (Harm. I, 20 [M] =1, 25 [R]), isto é, em pensamento
e sem execucao fisica, 0 que parece estar em dissonancia com o pensamento aristotélico. No entanto, Aris-
toxeno logo abandona essa discussao, uma vez que ela ndo concerne a ciéncia da harmonia, o que dificulta
a compreensdo desse argumento. Ver também Barker (2012, p. 299), que cita a discussdo sobre o um e 0
multiplo em Filebo (16a-17) e como isso se ligaria a essa passagem, e Cartagena (2001, p. 40).

408 Macran (1902, p. 218) e Barker (1989, p. 181) argumentam que os termos “Suvapeic”, “idn” e “0éoeig”
ndo estdo sendo utilizados nessa passagem com o sentido técnico de “func¢io melodica”, “forma da escala”
e “posicdo na escala”, mas em um sentido mais lato. Cartagena (2002, p. 400), no entanto, defende uma
outra leitura: embora “Béceic” de fato parega ser um sindnimo de “€i6n” aqui, o emprego de “dvvapes”
parece seguramente indicar que se trata de fungdes melddicas em sentido técnico e o de “gidn” também,
dado que sempre faz referéncia a escalas (cuotnudte) conjuntivas ou disjuntivas (cf. 111, 63.12 [M] =11,
79.4-5 [R]).

407 Ha uma emenda nessa passagem: todos 0s codices apresentam t6vot, leitura que Meibom (1652, p. 69)
aceita em sua edi¢do, mas omite na traducdo sem explicar o motivo em seu comentario, vertendo o trecho
somente como “et numero tantum duae”’. Seguindo Meibom, Marquard (1868, pp. 100-101) corrige “tovot
para “povov”, assim como Westphal (1883), Macran (1902) e Da Rios (1954). A leitura com “t6évor” apre-
senta dificuldades, pois ndo ha sentido em dizer que ha “dois tons em relagdo ao nimero”, mesmo porque
o referente dessa sentenca serd retomado na sentenga posterior, com um “n”, o que certamente s6 poderia
se referir a “060¢”. Segundo o comentario critico de Cartagena (2001, p. 157), possivelmente “tévor” foi
copiado erroneamente por influéncia, talvez, da ocorréncia do artigo “tov” na sequéncia.

408 Qu seja, uma escala de extensdo de uma oitava, formada por dois tetracordes em disjuncao, isto é, com
um tom entre si. Cf. modelo de EPM na nota 47. A escala descrita aqui conjugaria os tetracordes diezeug-
mnon e 0 méson.



169

alguém que, por ventura, tente investigar os caminhos dos intervalos ndo segundo uma
coloracdo de um Unico género, mas segundo todas de [R. 87] todos 0s géneros a0 mesmo

tempo, perder-se-a na infinitude*®®.

20. Nos <géneros> cromatico e enarmdnico, toda nota participa de um picno*!°,
pois toda nota nos géneros mencionados ou bem limita uma parte de um picno ou o tom
ou, por exemplo, algum intervalo como <aquele> entre a mése e a licano. Assim, as <no-
tas> que [M. 70] limitam as partes de um picno ndo necessitam de nenhuma explicacéo,
pois sdo manifestamente participantes do picno. As <notas> que circunscrevem o tom

foram mostradas anteriormente*!!

, sendo ambas as mais graves do picno. Dentre as notas
que circunscrevem o intervalo restante*'?, foi demonstrado que a mais grave é a mais
aguda de um picno e a mais aguda é a sua mais grave. Portanto, uma vez que somente
esses sao o0s <intervalos> simples, cada um deles é circunscrito por essas notas, das quais
cada uma participa de um picno. Esta claro que toda nota, no cromatico e no enarménico,

participa de um picno.

[R. 87.15] 21. E f4cil entender que s&o trés as posi¢des das notas que estdo situ-
adas no picno*'®, uma vez que ndo se coloca picno com picno e nem com parte de picno.
Com efeito, é evidente que, por essa causa, as posi¢cdes das notas mencionadas ndo serdo

numerosas**,

22. Deve-se mostrar que, somente a partir do grave, ha dois caminhos em cada

sentido e, partir dos demais, apenas um caminho em cada sentido. Foi demonstrado

409 \er nota 405.

410 Esse teorema poderia ser considerado como uma evidéncia para o fato de que Aristdxeno ndo esta utili-
zando a escala perfeita maior ou a menor como base de sua teoriza¢do, mas escalas com extensao nao maior
do que uma oitava, formadas a partir da juncéo de apenas dois tetracordes (CARTAGENA, 2001, p. 401). Os
tedricos posteriores a Aristoxeno acreditam que ha trés notas apicnas (isto €, cujas posi¢des ndo fazem parte
de um picno): as nétes dos tetracordes hiperbolaion e diezeugmenon e a nota proslambanomenos em todos
0s géneros (cf., por exemplo, Clednides, Eisag. 8.5-7 [Solomon] e Arist. Quint. De Mus. 5.9.13).

411 Cf. Teorema 7.

412 No género enarménico, o “intervalo restante” (i.e., em relagdo aos picnos), sera o ditono. No cromatico,
sera um intervalo pouco menor que um ditono em cada coloracdo (cf. DA RI0S, 1954, tabela I1).

413 Ha uma mudanca no estilo das proposicdes nesse teorema e nos préximos cinco: Aristoxeno passa a
introduzir a proposicao por “6t” + adjetivo verbal ou frase nominal.

414 Esse teorema reintroduz uma regra a respeito dos picnos que ja havia sido explorada no teorema 5. As
notas que compdem o picno sé podem se situar abaixo, no meio ou acima do picno para concordar com a
regra de 5. Essas posigdes serdo denominadas por autores posteriores como “Bapdmukvoc”, “uecémvkvos”
e “0&bmukvog” (cf. Clednides, Eisag. 8.1ss [Solomon]).
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anteriormente que [a partir do picno, [R. 88] ha dois caminhos descendentes, um em di-
recdo ao tom e outro em direcdo ao ditono. Ora, entdo, 0]*'® fato de haver dois caminhos
a partir do picno equivale <ao fato de que>, a partir <da nota> mais grave, ha dois cami-
nhos descendentes das notas situadas no picno, pois essa <nota> é o limite do picno.
Portanto, mostrou-se que, a partir do ditono, ha dois caminhos ascendentes, um em dire-
¢ao ao tom e outro em direcdo ao picno. Entéo, o fato de haver dois caminhos a partir do
ditono é equivalente ao <o fato de> haver dois caminhos ascendentes a partir da <nota>
mais aguda dentre as que limitam o ditono, pois essa é a <nota> que limita o ditono [M.
71], sendo a mais grave do picno — e também isso ja foi mostrado. Portanto, é evidente

que, a partir da nota mencionada, havera dois caminhos em cada sentido.

23. Deve-se mostrar que, a partir da <nota> mais aguda*®, ha um caminho em
cada sentido. Mostrou-se que ha um caminho ascendente a partir de um picno e em nada
difere dizer, pela razdo mencionada nos <casos> anteriores*'’, que ha um [R. 88.15] ca-
minho ascendente a partir do picno ou a partir da nota que o limita*8, Ademais, mostrou-
se que, a partir do ditono, ha um caminho descendente®'® e em nada difere dizer, pela
razdo dita antes, que ha um caminho descendente a partir do ditono ou a partir da nota

que o limita*?°. E é evidente que a nota limitando descendentemente o ditono é a mesma

415 O trecho entre colchetes é uma adicdo de Marquard aceita por todos os editores posteriores. Segundo
Marquard (1868, pp. 183-184), ndo ha nenhuma prova dada anteriormente de que haja identidade entre
haver duas progressdes (caminhos) a partir do picno e haver duas progressdes descendentes a partir do
picno mais grave em razdo de essa nota limitar o picno. Entdo, para o editor, ou se perdeu a parte em que
se mostrava essa identidade ou € algo tdo dbvio que Aristoxeno sequer precisaria explicar. Com o texto que
temos, no entanto, ndo ha elementos o suficiente para decidir se a prova é 6bvia ou se ha, de fato, um
problema textual. No cédice M, nota-se que ndo ha nenhuma lacuna indicada, o0 que parece apontar que
houve um problema de cdpia (talvez homeoteléuton). Nenhum outro editor comenta a passagem e Meibom,
em seu comentario, também ndo aponta nenhuma estranheza. A emenda de Marquard parece possivel pelo
texto de 67.11-25 [M] = 84.3-13 [R] e, além disso, o editor mantém o paralelismo com as linhas seguintes
(70.30ss [M] = 88.5 [R]). Desconsiderando a emenda de Marquard, o texto ficaria: “Foi demonstrado, an-
teriormente, que, a partir do picno, o fato de haver dois caminhos equivale ao <fato de>, a partir <da nota>
mais grave, haver dois caminhos descendentes das notas situadas no picno, pois esse € o limite do picno.”
(isto é, como a nota que limita o picno é a mais grave da escala, ha, a partir dela, dois caminhos descendentes
— considerando que os tetracordes sdo pensados sempre em movimento descendente. Desse modo, afirmar
gue ha dois caminhos ¢ 0 mesmo que afirmar que ha dois caminhos descendentes a partir da nota mais
grave que limita o picno).

416 Ou seja, a partir da nota mais aguda que forma um picno.

47 Marquard (1868, p. 184) acredita que “émi t@v EunpocOev” é um sintagma incompleto € estd mal posi-
cionado nesse passo do texto, sendo ou uma glosa incorporada de modo equivocado ou parte de um trecho
incompleto. Nenhum dos demais editores comentam a respeito desse trecho, mas, embora a sintaxe esteja
um pouco truncada, esse tipo de constru¢do ndo parece incomum com verbos de dizer, cf. LSJ s.v. éni A.1.2f
418 Cf. Teorema 11.

419 Cf. Teorema 16.

420 para evidenciar a progressdo melddica, portanto, é indiferente utilizar a nomenclatura da nota ou das
notas que a circunscreve (isto é, delimitando sua fung&o).
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<que limita> o picno ascendentemente, sendo ela a mais aguda do picno*?*. Portanto, esta
manifesto, a partir [R. 89] dessas razdes, que haverd um caminho para cada dire¢do a

partir da nota mencionada*?2.

24. Deve-se mostrar que, a partir da <nota do> meio <de um picno>, havera um
caminho em cada sentido. De fato, uma vez que é preciso colocar algum dos trés <inter-
valos> simples perto da nota mencionada e que ha uma diése situada em cada lado do
<picno>, é evidente que ndo se colocara nem um ditono e nem um tom ao lado dele, em
nenhuma das regides*?®, pois se um ditono for colocado desse modo, quer na <regido>
mais grave do picno, quer na mais aguda, ele caira na mesma altura que a nota mencio-
nada, que é a nota do meio do picno, de modo a haver trés diéses em sucessao em [M. 72]
qualquer uma das regides que se coloque o ditono. Se for colocado um tom, 0 mesmo se
sucedera, pois a <nota> mais grave do picno caira na mesma altura que a <nota> do meio
do picno, de modo a colocar trés diéses em sucessio*?. Haja vista que isso nio é melo-
dico, [R.89.15] é evidente que haverd um caminho para cada dire¢do a partir da nota
mencionada. Portanto, é manifesto que, a partir das notas [mais graves]*? situadas no
picno, havera dois caminhos em cada sentido e, a partir das demais, haver4 um caminho

em cada sentido.

[R. 90] 25. Deve-se mostrar que ndo se colocara duas notas diferentes segundo a
posi¢do no picno em uma mesma altura de modo melddico*?®. Pois bem, que se coloque

primeiro a mais aguda e a mais grave em uma mesma altura: o resultado disso sera colocar

421 Cf. Teorema 5.

422 Aristoxeno esta, novamente, definindo as funcées das notas. Tomando um tetracorde enarménico em
modo descendente, é 6bvio que a mesma nota mais grave que compde o intervalo de um ditono sera a nota
mais aguda do picno. Provavelmente, nosso autor esta criticando a visdo dos harmonistas, 0s quais costu-
mavam atribuir diferentes nomes as mesmas notas em virtude de suas posi¢des. O pensamento funcional
de Aristoxeno ndo so resolve a questdo da nomenclatura, admitindo, por exemplo, que haja infinitas licanos
(cf. 1,26.15 [M] = I, 34.4 [R]), como também simplifica o sistema, dando-lhe maior coesdo, como discuti-
mos na introdugdo e em outros passos do tratado (cf. 36.10ss [M] = 45.16 [R]).

423 yiz. grave ou agudo.

424 Conforme o teorema 5, ndo se pode colocar mais de um picno em sucessdo e nio é melddico colocar
trés diéses em sucessdo (cf. também o livro 11, 53.9-11 [M] = 66. 7-10 [R]).

425 Insergdo de Meibom (1652, p. 130), a partir da leitura de Gogavinus, que é aceita por todos os editores
posteriores. A emenda traz mais clareza ao texto, mas nao é crucial, pois o contexto deixa claro que ha dois
caminhos descendentes e apenas um ascendente.

426 Os paragrafos correspondentes as paginas 72 e 73 de Meibom ou 90 de Da Rios apresentam diversos
problemas textuais e foram bastante corrigidos. Néo discutiremos a fundo todas as corre¢des, mas apenas
as que se mostram relevantes para a interpretacéo do texto. Para mais detalhes, cf. comentarios de Meibom
(1652, pp. 130-131) e o aparato critico de Da Rios (1954, p. 90).
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dois picnos em sucessdo. E uma vez que isso ndo é melodico*?’

, 0 fato de as notas [que
sdo diferentes segundo essa distingdo] cairem [na mesma altura]*?® no picno nio é mel6-
dico. E esté claro que as notas diferentes segundo a distin¢ao restante ndo compartilham

a mesma altura melodicamente*?®

, pois é necessario colocar trés diéses em sucessao, quer
<a nota> a mais grave compartilhe a mesma altura com a nota do meio, quer a mais

aguda®®°,

26. Deve-se mostrar que 0 <género> diatdnico € composto de duas, trés ou quatro
<magnitudes**'> simples. Ja se tinha mostrado anteriormente que cada um dos géneros é
constituido de tantas magnitudes [R.90.15] [quantas]**? sdo possiveis no intervalo de

quinta, [M.73] a saber, sdo quatro quanto ao numero. Entdo, se das quatro, trés forem

427 Os codices oferecem, unanimemente, a ligio “&upehéc” nessa passagem. No entanto, a correcio de Mei-
bom para “gkueléc”, aceita por todos os demais editores, parece-nos necessaria pelo contexto, pois dizer
que colocar dois picnos em sucesséo é melddico seria ir contra o teorema 5 (cf. 63.1ss [M] = 78.13 [R]).
428 Macran (1902, p. 162) emenda o texto nessa passagem com base no texto mais abaixo (21-23), afirmando
que a leitura dos codices certamente é defeituosa. Todos os editores posteriores aceitam a emenda. Mar-
quard (1868, p. 106) ja havia emendado o texto, mas, para Macran (1902, pp. 292-293), a leitura dele ndo
resolve o sentido da passagem, além de apresentar um problema gramatical (inser¢do do artigo “tovg” antes
de @06yyouc na linha 20). A emenda de Macran é plausivel porque explica o motivo pelo qual ndo é mel6-
dico que notas diferentes em relagéo a posicdo no picno caiam no mesmo grau. Entretanto, como comenta
Barker (1989, p. 182), isso pode acontecer em alguns casos, como, por exemplo, no da paramése do tetra-
corde synemmenon (nota mais grave do picno) e da paranéte synemmenon (nota mais aguda do picno) no
género cromatico tdnico, pois cada uma esta um tom acima da mése. Desse modo, Aristoxeno estaria que-
rendo dizer que ndo é possivel que duas posicGes diferentes no picno pertencam a fungdo de uma mesma
nota, pois nenhuma escala permitira que a mesma nota esteja ora na regido grave em relagdo ao picno, ora
na aguda. A leitura de Cartagena (2001, p. 403) vai no mesmo sentido.

429 Ou seja, que sdo diferentes ndo somente em relacéo a posicdo, mas também em relagdo a fungio.

430 Como mostra Da Rios (1964, p. 97) e Cartagena (2001, p. 403), colocar dois picnos de modo que a nota
mais aguda do primeiro picno caia sobre a nota média do segundo e, por sua vez, que a nota média do
primeiro caia sobre a nota mais aguda do segundo produzird uma sucessao de trés diéses (cf. diagrama de
Cartagena (2001, p. 403) no tetracorde méson: a insercdo de um tom disjuntivo ap6s a licano adicionaria
mais uma diése ao tetracorde) e, como Aristdxeno ja havia mencionado em outras partes do tratado, nao é
melédico colocar trés diéses em sucessao (cf. livro I, 53.9-11 [M] = 66.7-9 [R]).

431 Da Rios (1954, p. p. 97) suplementa “intervalos” na proposi¢io, mas, pelo fluxo do argumento e pela
presenca da palavra “uéyebog”, é possivel inferir que Aristoxeno esta falando de magnitudes e ndo de in-
tervalos. Como nota Barker (1989, p. 183), o0 argumento dessa proposi¢do esta presente no teorema 4 (I a
palavra “péyebog” também esta omitida). Para Macran (1902, p. 293), essa proposicdo parece apresentar
uma inconsisténcia quando comparada a exposicao a respeito das coloragdes dos géneros, na qual se afirma
que hé apenas duas coloracBes no género diatbnico, a suave e a tensa. 1sso pode ser resolvido, no entanto,
se considerarmos que uma escala diaténica pode “emprestar” uma paripate cromatica adicionando um tom
disjuntivo (cf. diagrama em Macran (1902, p. 293)): teriamos uma escala pentacorde hipate-paripate-li-
cano-mése-paramése (ascendente)). Como lembra Barker (1989, p. 183), essa escala tinha sido mencionada
em |, 27.9 [M] = |, 35.4 [R] na forma 1/3, 7/6 + 1 tom disjuntivo, formando uma escala diatonica “média”
(DA RI10s, 1954, pp. 37-38), mas que ndo é elencada como uma coloragdo do género diatbnico quando
Aristoxeno fala de quantas coloragdes cada género possui. Cf. também o diagrama de Cartagena (2001, p.
403).

432 Sugestdo de Meibom aceita por Da Rios. Embora Meibom (1652, p. 131) ndo comente em detalhes, ele
parece inserir “6ca” para manter o paralelismo da estrutura “tocodtoc...6605”, que ¢ bastante comum em
Aristoxeno.
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434 _ Te isso acontece]**® no diatdnico mais tenso**® —,

iguais e [a quarta]*® for diferente
[R. 91] somente duas serdo as magnitudes a partir das quais o diatdnico sera constituido.
Mas, se duas <magnitudes> forem iguais e duas desiguais, tendo a paripate sido abaixada,
trés serdo as magnitudes a partir das quais o género diaténico serd constituido®*’: uma
menor que 0 semitom, <uma de> um tom e uma maior que o tom. Mas, se todas as mag-
nitudes na quinta forem desiguais, 0 género mencionado seré constituido a partir de quatro
magnitudes*®. Portanto, estd manifesto que o diaténico serd composto de duas, trés ou

quatro magnitudes.

27. Deve-se mostrar que 0 <género> cromatico e 0 <género> enarmoénico sao
compostos de trés ou quatro <magnitudes> simples. Uma vez que <as magnitudes*3*> da
quinta sdo quatro quanto ao nimero, se as partes do picno forem iguais, trés serdo as
magnitudes a partir das quais 0s géneros mencionados serdo constituidos: a parte de um
picno —[R.91.15] qualquer que seja —, um tom e algum tipo de intervalo como, por exem-
plo, aquele entre a mése e a licano. Porém, se as partes do picno forem desiguais, quatro
serdo as magnitudes a partir das quais 0s géneros mencionados serdo constituidos: uma
menor, como, por exemplo, aquela entre a hipate e a paripate; uma segunda, como aquela
entre a paripate e a licano; uma terceira de um tom e uma quarta, como, por exemplo,

aquela entre a mése e a licano*.

433 Emenda de Marquard (1868, p. 186) aceita por todos os demais editores para esclarecer o referente de
“10 8¢ Gvicov”. Todavia, a particula “8&” parece ja cumprir essa fungdo e, portanto, a emenda néo parece
crucial para a compreensao da passagem.

434 Em alguns contextos, como aqui, a traducéo de “8vicoc” por “diferente” soa melhor do que por “desi-
gual”. A traducdo do termo, portanto, variara entre “diferente” e “desigual” a depender do contexto.

435 Novamente, tem-se uma emenda de Marquard (1868, p. 186), talvez com 0 mesmo objetivo da anterior.
436 A quinta mencionada teria a forma 1, 1, 1, 1/2 (BARKER, 1989, p. 183).

437 Ao abaixar a paripate diatonica, isto €, a0 mové-la alguns microtons para baixo, obtém-se a paripate
cromatica (Cf. nota 146 e DA RI0S, 1954, tabela I).

438 Segundo Barker, essa sera a estrutura de uma quinta no género diaténico suave: 1, 5/4, 3/4, % (citada
em |, 51.24ss [M] = 64.4ss [R], ver figura 13).

4% Segundo Cartagena, seria melhor suplementar “intervalos” aqui e nio “magnitudes”, mas a mengao a
uma magnitude logo em seguida parece ser sugestiva. Ver a discussdo na nota seguinte.

440 Essas sdo as coloracBes dos géneros cromatico e enarmdnico. Para obter uma coloragdo com quatro
magnitudes no género cromatico em um tetracorde mése-licano-paripate-hipate, deve-se colocar antes da
mése uma paramése (1 tom), de modo a criar um intervalo de um tom a mais (DA R10s, 1954, tabela I1).
Para Cartagena (2001, p. 404), Aristoxeno estd sendo deliberadamente ambiguo nesse teorema ao falar de
magnitudes e intervalos de modo justaposto. Segundo ele, intervalos e magnitudes sdo tratados de maneiras
distintas ao longo do tratado, porém, nessas Ultimas paginas, Aristoxeno nado é especifico. Na passagem em
questdo, tem-se apenas o adjetivo “dcvvietoc” sem um substantivo, que poderia se referir tanto a “uéyeboc”
ou quanto a “diiotnua’”. Todavia, a afirmagdo de que “o niumero de magnitudes da quinta é quatro” ¢é falsa,
dado que isso variard de acordo com o género em que a quinta estd, entdo “didoTnua’” parece ser uma
interpretacdo melhor para essa passagem. Entretanto, Aristoxeno poderia também estar tratando “péyefog”
como um sindénimo de “didotnua’ aqui.
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Alguém ja indagou por que esses géneros nao seriam [M. 74] constituidos por
duas <magnitudes> simples tal como o diatonico. [R.92] E manifesta qual é a causa sim-
ples e 6bvia de isso ndo acontecer: ndo se colocam trés <magnitudes> simples em suces-
sd0 no enarmonico e no cromatico, ao passo que, no diaténico, coloca-se. Entao, por causa
disso, o diatdnico € o Unico que é composto, algumas vezes, por duas <magnitudes> sim-
ples*t,

Depois disso, deve-se falar qual é e de que tipo é a diferenca segundo a forma**2,
Para nos, em nada difere dizer forma ou arranjo, pois usamos esses dois nomes para a
mesma coisa*?3, <A diferenca> acontece se a ordem deles*** admite uma alteraco quando
a mesma magnitude for composta de <intervalos> simples que s&o 0s mesmos tanto em

magnitude quanto em namero.

28. Uma vez que isso foi definido assim, deve-se mostrar que a quarta tem trés
formas*®. Entdo, a primeira é aguela cujo picno esta <na regido> grave; a segunda é
aquela em que ha uma diése de cada lado do ditono e a terceira é aquela cujo picno esta
<na regido> aguda do ditono. E facil entender que ndo é permitido colocar as partes da

quarta em relacéo entre si de mais modos do que esses**®.

41 Alguns teoremas ja haviam abordado esse tema antes, como 0 6°, 0 8° e 0 19°.

442 A partir desse ponto, nota-se mais uma mudangca na estrutura formal dos teoremas: a linguagem é bas-
tante similar aquela do final do livro I, sobretudo pelo uso de sentengas resumidas e pelos adjetivos verbais.
Mantivemos, seguindo os demais tradutores, a italicizagdo da primeira linha de cada teorema. Nesse ponto,
Aristdxeno passaria ao estudo especifico das formas das escalas (quarta, quinta e oitava, etc.), mas nao
temos a continuagdo do tratado. As formas variam de acordo com a disposi¢do dos intervalos, de modo
analogo aos géneros. O estudo das formas das escalas consiste em analisar como as notas se concatenam e
se combinam e como cada intervalo € disposto dentro de cada forma. Ver também nota 17 ao livro I.

443 Nos livros anteriores, “c160¢” e “oyfina’” ja haviam aparecido como sin6nimos quando se referem a
escalas. Ver, por exemplo, o uso de “oyfjua” em I, 6.24-28 e 11, 34.20 [M] =1, 11.5-8 e 11, 19-20 [R].

44 1sto é, dos intervalos.

45 segundo Barker (1989, p. 184), Aristoxeno falaria a partir de agora a respeito da combinagio de quartas
e quintas para formas de oitavas, 0 que responderia as criticas feitas contra Eratocles (I, 6.9ss [M] = |,
10.12ss [R]) a respeito da anélise parcial das formas de oitava. Barker especula que Aristoxeno também
teria abordado as escalas perfeitas maior e menor, 0 que é citado por fontes posteriores, como se vé no
sumério do manual de Cleonides.

46 O texto dos manuscritos se encerra aqui, antes de Aristoxeno elencar as regras de combinac&o de quartas
e quintas, o que evidencia um problema de transmissdo. N&o se sabe quanto do texto esta perdido, mas, de
acordo com sumaérios nas obras de Clednides e de Aristides Quintiliano, por exemplo, Aristoxeno teria
levado a cabo o programa da harmonia elencado em 11, 35.1ss [M] = 11, 44.10ss [R], tratando na sequéncia
das tonalidades, da modulagdo e, a depender de como interpretamos pelomoia no tratado, também de com-
posicédo ou de estilos de composi¢éo.
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