UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS CLASSICAS

NATALY IANICELLI CRUZEIRO

Os Elementos de Harmonia de Aristéxeno de Tarento: traducdo e comenta-

rio

[Versdo Corrigida]
Séo Paulo
2021






UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE LETRAS CLASSICAS E VERNACULAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS CLASSICAS

NATALY IANICELLI CRUZEIRO

Os Elementos de Harmonia de Aristoxeno de Tarento: traduc¢do e comenta-

rio

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de
Pds-Graduacdo em Letras Classicas do Departamento
de Letras Cléassicas e Vernaculas da Faculdade de Fi-
losofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Séo Paulo como parte dos requisitos para obtencéo

do titulo de Mestre em Letras.

Orientadora: Profa. Assoc. Paula da Cunha Corréa

[Versdo Corrigida]
Sdo Paulo
2021



Autorizo areproducdo e divulgacdo total ou parcia deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletrénico, parafins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catal ogagéo na Publicagéo
Servico de Biblioteca e Documentag&o
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo

Cruzeiro, Nataly lanicelli

C957e Os El enentos de Harnonia de Aristéxeno de Tarento:
traducdo e comentério / Nataly lanicelli Cruzeiro ;
ori entadora Paul a da Cunha Corréa. - Sao Paul o, 2021.
195 f.

Di ssertacdo (Mestrado)- Facul dade de Fil osofia,
Letras e G éncias Hunanas da Uni versi dade de S&o
Paul 0. Departamento de Letras Cl assicas e
Vernacul as. Area de concentracdo: Letras C assicas.

1. Aristoéxeno de Tarento. 2. Os El enentos de
Harmoni a. 3. Misica Grega Antiga. 4. Harnonia. 5.
Peripatéticos. |I. Corréa, Paula da Cunha, orient.
I'l. Titulo.




ENTREGA DO EXEMPLAR CORRIGIDO DA DISSERTACAO/TESE

Termo de Ciéncia e Concordancia do (a) orientador (a)

Nome do (a) aluno (a): Nataly lanicelli Cruzeiro
Data da defesa: 15 /92 / 2021
Nome do Prof. (a) orientador (a): PauladaCunha Corréa

Nos termos da legislacao vigente, declaro ESTAR CIENTE do conteiudo deste EXEMPLAR
CORRIGIDO elaborado em atencgao as sugestdes dos membros da comissao Julgadora na
sessdao de defesa do trabalho, manifestando-me plenamente favoravel ao seu
encaminhamento e publicagdo no Portal Digi

Sao Pau|o, 26 /03 /2021

G L Cnl

(Assinatura do (a) orientador

(a)



CRUZEIRO, Nataly lanicelli. Os Elementos de Harmonia de Aristdxeno de Tarento: tra-
ducéo e comentério. Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa de P6s-Graduagao
em Letras Classicas do Departamento de Letras Classicas e Vernaculas da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo como parte dos re-

quisitos para a obtencdo do titulo de Mestre em Letras.

Aprovado em:

Banca Examinadora

Prof. Dr.:

Instituicao:

Julgamento:

Prof. Dr.:

Instituicdo:

Julgamento:

Prof. Dr.:

Instituicdo:

Julgamento:




AGRADECIMENTOS

A Fundacio de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP) pela con-
cesséo de bolsa de pesquisa, sem a qual este trabalho ndo poderia ter sido realizado (n°
do processo: 2018/26392-6).

A Profa. Dra. Paula da Cunha Corréa, pela orientacéo desde a iniciacdo cientifica
e por todo o apoio, encorajamento e amizade.

Aos Profs. Drs. Fernando M. Gazoni e Marcos Martinho, pelas importantes con-
tribuicdes feitas na banca de qualificacdo desta dissertacdo. E, novamente, por participa-
rem da minha banca de defesa. Ao professor Lucas Angioni, por ter aceitado participar
da minha defesa como membro da banca examinadora e pelos comentarios a versao final
desta dissertacéo.

A Dra. Tosca Lynch, pela generosidade em discutir comigo diversas passagens do
tratado e pela recepcdo amigavel e preocupada durante as duas vezes estive no Moisa
Meeting e em Oxford. A Dra. Eleonora Rocconi, por se dispor a ler e discutir passos
importantes deste trabalho, como a nogéo de synesis.

As Profas. Dras. e caras amigas Monica Lucas e Carin Zwilling do departamento
de Musica da ECA-USP, que contribuiram direta e indiretamente para a realizagao deste
trabalho.

Aos professores que tive no bacharelado, especialmente ao Prof. Dr. José Marcos
M. Macedo, a Profa. Dra. Giuliana Ragusa e & Profa. Dra. Marly de Bari Matos.

Aos membros dos nucleos de Filosofia e de Matematica do Centro de Estudos
Helénicos - Areté, pelas discussdes semanais sobre Platdo e mateméatica no mundo grego.
E aos membros do ndcleo de Musica Antiga da Areté, com quem tive o prazer de discutir
o inicio dos Elementos de Harmonia e compartilhar muitas aporias.

Ao professor Ricardo Fukuda e aos professores da Escola Municipal de Musica
de Sao Paulo, cujos ensinamentos estdo presentes em cada elemento musical desta dis-
sertacao.

A todos os amigos que fiz na Letras, principalmente a Camilla, ao Thiago, a Fer-
nanda e a Carol.

Aos gqueridos amigos Renata, Dani, Daniel e Angelina, que me trazem de volta ao
mundo terreno e tanto me ouviram e divertiram na Gltima década.

Aos meus pais, Débora e Nelson, que nunca mediram esforcos para me apoiar e
por sempre me incentivarem a estudar o que eu gostava. Aos meus irméos, Renato e Caio,
e familiares, por todo o apoio.

Ao Victor G. Sousa, por discutir comigo varias passagens dos Harm. e por (tentar
driblar minha teimosa €) corrigir as leituras equivocadas que eu fazia dos textos aristoté-
licos. Sem seu apoio e seu amor nos Ultimos anos, esta dissertacdo nao teria sido comple-
tada.






“Os antigos possuiam muitos escritos sobre a parte técnica das
artes, dos quais se mantiveram ainda alguns [...] restaram em
particular escritos da musica tardia, mas cujas doutrinas nos per-
maneceram parcialmente incompreensiveis, pois nos faltam as
intui¢des para tanto.”

(SCHLEGEL, August. A Doutrina da Arte. Trad. M.A. Werle. Sdo Paulo:
EDUSP, 2014, p. 50)

“Nao ¢ correta a firia em repreender Aristoxeno € eu estou aqui
para defendé-lo, por necessidade, de tudo o que disseram aque-
les que eram contrarios a ele, pois ele foi, em verdade, um dos
mais sensatos e um dos mais sabios dentre os musicos — 0 que
mais ajudou o mundo”.

(GALILEL, Vincenzo. Dialogo della musica antica et della moderna. Fi-
renze: Giorgio Marescotti, 1581, p. 54)



LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS!

Anonyma de Musica Scripta Bellermiana An. Bell.
Aristides Quintiliano, Sobre a Musica De Mus.
Claudio Ptolomeu, Harmonia Harm.
Clebnides, Introducéo a Harmonia Eisag.
Ps. Euclides, A seccdo do canone Sec. Can.
Pseudo-Plutarco, Sobre a musica De Mus.
Dicionario griego-espafiol DGE
Liddell-Scott- Jones LSJ

Répertoire Internacional des Sources Musicales RISM

Thesaurus Linguae Graecae TLG
Escala Perfeita Maior EPM
Escala Perfeita Menor EPm
Tom T
Semitom ST

! Todas as demais obras antigas sdo abreviadas de acordo com a lista de abreviaturas do dicionario LSJ em
sua nona edigdo de 1996, pp. XVI-XLV.



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).
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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).



19

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).



27

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).



34

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 g