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RESUMO

A relacdo entre musica e filosofia na Antiguidade grega € um campo de estudo fascinante, no
qual as fronteiras entre essas duas areas do saber frequentemente se (con)fundem. Desde a
primeirissima filosofia, conhecida como pré-socratica, a musica desempenhou um papel
significativo na formacao do pensamento filos6fico. Compreendendo assim a importancia da
musica para 0s antigos gregos, a presente tese examina a intersecdo entre musica e filosofia na
obra de Platdo, investigando a presenca e o papel da musica como um fundamento estrutural
em seus dialogos. A pesquisa parte do pressuposto de que a filosofia da musica é uma das
formas mais antigas de filosofia, influenciando profundamente o desenvolvimento do
pensamento ocidental desde os pré-socraticos. Com esse dado, o inicio da tese explora o que
foi estabelecido pela tradicdo como musicologia helenistica. Dessa forma, buscamos decantar
resumidamente a teoria musical da Grécia antiga a fim de compreender o que a tradi¢do nomeou
como musicologia. A motivacdo que nos conduziu a este caminho justifica-se pelo fato de que
a nossa tese reconhece que Platdo, além de fil6sofo, também pode ser visto como musicélogo.
Entretanto, ndo é um music6logo tal como o considerado pela tradi¢do. Seu trabalho ndo se
assemelha ao tratamento musical desenvolvido por Aristoxeno ou Quintiliano. Trata-se,
portanto, de um musicologo que se propGe a analisar a musica como linguagem. O objeto de
pesquisa de Platdo foi a poesia grega. O recorte do nosso estudo compreende a relacéo de Platdo
com a poesia de Homero, a lliada e a Odisseia. Ao investigar como Platdo incorpora e
transforma elementos musicais e poéticos em seu pensamento filoséfico, esta pesquisa enfatiza
uma dimensdo menos explorada de sua obra, destacando a intersecdo entre musica e
pensamento em sua filosofia. Em Gltima anélise, ao propor um Platdo como um filésofo-
musicologo, esta tese ndo sé amplia nossa compreensdo de sua obra, mas também acresce a
visdo convencional da filosofia platdnica, ou seja, um Platdo que, além da teoria das formas,
carrega em sua filosofia uma mdsica. Ao revelar a musica como um dos pilares do pensamento
platdnico, evidenciamos que a harmonia e a beleza ndo sdo meros adornos estéticos, mas sim,
os alicerces de seu pensamento filosofico e politico. Este estudo convida a uma reavaliagdo da
filosofia como uma disciplina onde 16gos e musica se entrelacam inseparavelmente, ressoando
através dos seculos até nossos dias.



ABSTRACT

The relationship between music and philosophy in Greek Antiquity is a fascinating field of
study, in which the boundaries between these two areas of knowledge are often (con)fused.
Since the earliest philosophy, known as pre-Socratic, music has played a significant role in the
formation of the philosophical thought. Understanding thereby the importance of music for the
ancient Greeks, this thesis examines the intersection between music and philosophy in Plato's
works, investigating the presence and role of music as a structural ground in his dialogues. The
research is based on the assumption that the philosophy of music is one of the oldest forms of
philosophy, profoundly influencing the development of Western thought since the pre-
Socratics. With this datum, the beginning of the thesis explores what was established by
tradition as Hellenistic musicology. In this way, we sought to briefly decant the ancient Greece’s
musical theory in order to comprehend what tradition named musicology. The motivation that
led us to this path is justified by the fact that our thesis recognizes that Plato, besides being a
philosopher, can also be seen as a musicologist. However, he is not a musicologist as considered
by tradition. His work does not resemble the musical treatment developed by Aristoxenus or
Quintilian. The case is, therefore, of a musicologist who has himself proposed to analyze music
as language. Plato's object of research was Greek poetry. Our study’s outline includes Plato's
relationship with Homer's poetry, the /liad and the Odyssey. By investigating how Plato
incorporates and transforms musical and poetic elements in his philosophical thought, this
research emphasizes a less explored dimension of his works, highlighting the intersection
between music and thought in his philosophy. Ultimately, by proposing Plato as a philosopher-
musicologist, this thesis not only broadens our understanding of his work, but also adds to the
conventional view of Platonic philosophy, that is, a Plato that, in addition to the theory of forms,
carries in his philosophy a music. By revealing music as one of the pillars of the Platonic
thought, we demonstrate that harmony and beauty are not mere aesthetic adornments, but rather
the bedrocks of his philosophical and political thought. This study invites a revaluation of
philosophy as a discipline where logos and music are inseparably intertwined, resonating
through the centuries to our present day.
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INTRODUCAO

Imagine-se, no auge da era classica, em despretensiosa errancia pelas veredas de Atenas.
Escute, ao longe, uma melodia. Serd que sao aulos? Sera que estamos escutando liras ecoando
pelas vielas estreitas? Mesmo que ainda esteja indisponivel aquela sonoridade, podemos
imaginar filosofos e sofistas debatendo intensamente sobre a natureza da musica nas pragas ou
no atrio da Academia de Platdo. Um lugar agitado por ideias vigoras € panarmonia. Ao longe,
podemos ver Platdo. Ele se levanta como um critico astuto da melodia, dos modos musicais, do
ritmo, do /6gos. Vemos um intrépido pensar buscando ndo apenas compreender, mas também
moldar a musica como uma for¢a moral e educativa. Como um maestro habilidoso diante de
uma partitura complexa, Platdo buscou reger os acordes em sua filosofia, harmonizando a
musica com a ética, a politica e a educagdo. Assim como uma cangdo que transcende o tempo,
as ideias de Platdo sobre musica ecoam através dos séculos, desafiando-nos a refletir sobre a
natureza da arte, da moralidade e da verdade. Nesta tese, exploramos como Platdo ndo apenas
concebeu a musica como um espelho da alma, mas como uma ferramenta poderosa para a
constru¢do de uma sociedade justa e virtuosa. Como um compositor visionario, Platdo compds
uma poesia filosofica que ressoa ainda hoje. Assim, lancamo-nos em um mergulho na tentativa
de alcangar as aguas calmas dessa sinfonia filos6fica. Exploramos como Platdo concebeu a
musica e a aplicou em sua filosofia, seja como um reflexo da alma e seja como um instrumento
de transformacao social. Desse modo, desvendamos os matizes dessa sinfonia platonica, onde
cada nota ressoa ndo apenas como um som, mas como uma mensagem enraizada na tessitura
da polis ideal que canta em coro até hoje para no6s.

Dessa maneira, a presente /ntrodugdo compreendera cinco partes, sendo elas:

(1) uma contextualizagdo do tema: apresentaremos o contexto geral do tema da pesquisa,
com a finalidade de explicar sua relevancia no campo de estudo;

(2) o problema da pesquisa: evidenciaremos a questao que a pesquisa aborda, tentando
justificar sua importancia;

(3) os objetivos da pesquisa: buscaremos delimitar os objetivos gerais e especificos da
pesquisa, explicando o que se espera alcancar com o estudo;

(4) uma revisdo da literatura: faremos um resumo breve das principais obras
relacionadas com o tema;

(5) a estrutura da tese: apresentaremos a organizacdo dos capitulos da tese

proporcionando uma visao geral do contetido de cada capitulo.
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A relacdo entre musica e filosofia na Antiguidade €, de fato, um campo rico e complexo.
Muitos pensadores antigos, como Pitagoras, Heraclito e Parménides, mostraram uma afinidade
com elementos musicais em seus trabalhos. A influéncia da musica na filosofia pode ser vista
como uma intersec¢ao que oferece novas perspectivas sobre o desenvolvimento do pensamento
ocidental.

Essa relagdo entre musica e filosofia na Antiguidade ocorre, portanto, quase que ao
mesmo tempo em que a filosofia se origina. Desde os pré-socraticos, o tema e os elementos da
musica fizeram-se presentes. Por mais ruidoso que isso possa parecer, a influéncia dessa
primeirissima filosofia alcanga até mesmo os compositores contemporaneos da nomeada
“musica erudita”.! Por outro lado, desde a Antiguidade, a influéncia da miisica na filosofia pode
ser vista como uma intersec¢ao que oferece novas perspectivas sobre o desenvolvimento do
pensamento Ocidental. Poderiamos adicionar como expoente dessa relacdo a presenga da
musica na filosofia de Filolau e Arquitas, dois filosofos pitagoricos, cujos fragmentos sio
acessiveis. Ha grande relevancia desses pensadores, nesse contexto, ja que a harmonia e a
matematica musical eram centrais em suas filosofias. Eles viam a musica como uma expressao
da ordem cosmica, um reflexo das proporgdes e relagdes matematicas que governam o universo.

No caso de Heraclito, seus fragmentos frequentemente evocam uma imagem da
harmonia e do ritmo, sugerindo uma visao do cosmo em termos musicais. Embora menos
explicito, Parménides usou a forma musical de seu tempo para estruturar sua visao do ser e da
verdade, do vir a ser e das opinides.? Nesse sentido, podemos especular que a filosofia da
musica ¢ uma das formas de filosofia mais antiga. Ainda de forma especulativa, concordar que
haja uma filosofia da musica ¢ compreender que ha um campo de estudo que oferece
perspectivas Gnicas sobre a formagdo do pensamento ocidental. E nessa perspectiva que esta
tese aparece. Investigar a presenca e o papel da musica na obra de Platdo, buscando entender se
ele pode ser considerado um filésofo musicélogo, € buscar dentre os didlogos formas através

das quais o pensamento foi moldado a partir da musica, ou tendo a musica por fundamento.

! Sugerimos um texto de Jonathan Scott Lee (2011) que, ao analisar a obra Thallein, do compositor grego Iannis
Xenakis, composta para um grande grupo de camara, afirma que o autor faz um movimento que ja estava presente
em seus escritos tedricos, ou seja. Xenakis revela um certo fascinio sobre a filosofia pré-socratica, em especial,
sobre o pensamento de Heraclito e Parménides, langando mao de textos antigos para ajudar a defender a sua propria
“musica estocastica”. Neste texto, Lee (2011) vai indicar que Xenakis faz uma juncdo entre os dois filosofos pré-
socraticos a fim de encontrar formas de integra-los, ligando o relato de Parménides sobre o ser com o fluxo
constante do cosmo que Heraclito descreve. Para quem se interessar sobre o tema, vale a leitura de Varga (1966),
Xenakis (1992) e Exarchos (2015). E perceptivel ainda a influéncia dessa primeirissima filosofia em John Cage,
Karlheinz Stockhausen, Morton Feldman, entre outros. Sobre isso, consultar: Matossian (1986), Johnson (2001),
Robin (2005, 2010, 2016).

2 Apesar de a questdo sobre musicalidade do poema ser, ainda, algo a se estudar.
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Nesse ponto especificamente, vale dizer algo que sera reiterado diversas vezes no
desdobrar da tese: entendemos como musica (meélos) o que Platdo na Republica (398d) chamou
de harmonia, ritmo e /dgos. Curioso ver, desde ja, que dificilmente alguém se oporia a
compreender a musica estruturada pelos dois primeiros elementos. Porém, o /ogos? Se
tomarmos esses dois termos iniciais — harmonia e ritmo — como musica, faz sentido
reconhecer que ha uma musicologia em Platdo, porque ele insere o /ogos. Embora Platdo seja
amplamente reconhecido por sua teoria das formas, ha evidéncias de que ele também dedicou
atencdo significativa a musica, tanto em seus aspectos tedricos como praticos. Portanto, o
problema central da pesquisa ¢ entender como a musica, especialmente aquela provinda da
poesia homérica, influenciou a filosofia de Platdo e sua metodologia filoséfica. Em outros
termos, levamos em consideracdo que a experiéncia social grega da poesia homérica era
musical: sua oralidade era cantada. O tratamento que Homero recebera de Platdo ¢ semelhante
aquele que um compositor recebera de um analista da musica, isto ¢, um musicologo que se
debruca sobre o material musical a fim de disseca-lo. Dessa maneira, um leitor de Homero
precisa ter em mente que as composi¢cdes homéricas eram “cangdes”, ndo na forma estrutural
da can¢@o como a Modernidade a definiu, mas na simplicidade de ser voz, com texto e melodia,
acompanhada de instrumentos musicais. E assim que compreendemos a imagem de que a lliada
e a Odisseia sdo formas orais. A oralidade, portanto, ¢ o seu canto. Salvo melhor juizo, ¢
imperioso ressaltar que a musicalidade dos poemas homéricos, sua escrita musical, sua melodia,
se perdeu, o que resulta na impossibilidade de se estudar formalmente o aparato musical a que
Platdo provavelmente tivera acesso.® Para considerar Platdo um filésofo musicologo, é
fundamental examinar como ele usou a musica nao apenas como um tema, muito menos como
um simples adorno cultural; ela ¢ uma forma de conhecimento que revela a ordem e a beleza
subjacentes ao cosmo e a psyché humana.

Nessa perspectiva introdutdria, o objetivo principal é explorar uma possivel musicologia
presente na obra de Platdo, analisando como ele utilizou tanto ideias musicais como o proprio
texto que compde a poesia. Especificamente, a pesquisa se propoe a: (1) examinar alguns termos
musicais usados por Platdo; (2) analisar a intersecdo entre a poesia de Homero e a filosofia
platdnica, isto ¢, um Platdo “manipulador” da obra de Homero e; (3) avaliar a influéncia disso

que temos chamado de musica homérica no pensamento sociopolitico de Platdo. Nesse sentido,

3 Como um texto introdutério ao tema, ver Gongalves; Souza (2008). Tratamos desse topico mais
concentradamente na se¢ao quatro, quando mais referéncias serdo apresentadas. Sobre a estrutura musical dos
dialogos de Platdo, ver Kennedy (2011).
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dentro dos topicos que esta tese compreende, podemos antecipar os resultados por intermédio

das seguintes perguntas:

1. Ha em Platdo uma musicologia centrada em teoria musical, tal como a tradi¢ao pos

aristotélica convencionou?

Pode-se discutir durante todo o percurso da tese que mesmo que haja em Platio
conceitos caros a teoria musical grega, ndo consideramos que se sustente uma estruturagao
tedrica como a que foi desenvolvida, especialmente por Aristoxeno de Tarento. Esse dado nao
comporta a conclusdo erronea de que Platdo era relapso em relagdo a teoria da musica grega da
Antiguidade, pelo contrario, o modo como essa teoria aparece nos didlogos, bem como as
discussdes acerca dos modos musicais gregos refletem um conhecimento demorado por parte
de Platdo. O que ndo ¢ o mesmo que dizer que h4d em Platdo uma estruturagdo epistémica da
musica. Assim, a presenca da teoria musical grega da Antiguidade em Platdo aparece como um

instrumento de debate dos seus efeitos na polis e na psyché dos politikoi.

2. A musicologia de Platdo ¢ uma anélise dos discursos?

A ideia de uma musicologia como andlise do discurso ¢ um tema da musicologia recente,
0 que nao ¢ o mesmo do que estamos tratando quando falamos que ha uma musicologia como
analise do discurso em Platdo. Enquanto a musicologia do século XXI tem langado mao da
semiotica e de teorias da linguagem e da linguistica para desenvolver uma plausivel analise do
discurso musical, buscando decifrar, na musica europeia dos séculos XVIII e XIX, significados,
emocdes, interagdes sociais da musica como elementos de comunicacao, Platdo compreende a
musica a partir do /ogos e, nesse sentido, analisa o impacto do discurso na sociedade grega

antiga.*

3. Harelagao de Platdo com a musica de Homero?

Esta se conecta com as duas proximas questdes. Além disso, o posto que Homero tinha
na Antiguidade grega era elevado. Ele era a representagdo maxima do sacerdocio divino.
Tragédias e filosofias prestaram reveréncia as imagens propostas por Homero, que conseguiu
conceber em “texto” talvez a mais radical das religides do Ocidente: uma religido que ataca a
si mesma e que € sensibilista, “fisica” — importante ler a partir de um mundo que ndo conhecia

a ontologia ou a metafisica: ha mais tempo de humanidade sem metafisica do que com ela. A

4 Para um inicio de estudo do tema da musica como andlise do discurso musical na musicologia da virada do século
XX para o XXI, sugerimos: Monelle (2006); Almém e Pearsall (2006) e Agawu (2008).
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sociedade grega que Homero representa estava, por completo, alocada em uma condigdo que,
literariamente, ndo apresenta qualquer elemento outro que ndo seja o mundo fisico. Zeus ndo ¢
o deus do raio, mas o proprio raio. As musas nao falam, elas s6 sabem cantar. A musica,
portanto, nao €, naquela tradi¢ao, um fendmeno que pode ser reduzido a som organizado, ela
comunica as vozes das deusas filhas da Mnemosine. E nesse mundo, composto pela ética de
Homero, que Platdo sera educado, mas ndo serd uma educacao solitaria, haja vista a presenga
de outras filosofias na sua filosofia. A musica de Homero ndo cantava mais sozinha, ela
coabitava um mundo com “dissonancias” que podem ser nomeadas como primeirissima

filosofia, ou filosofia pré-socratica.

4. Qual o papel da musica na vida politica?

Sem duvida alguma a musica cumpria uma fungdo primordial na cultura helénica. Os
poetas gregos seriam nesse sentido a classe mais importante dentre os gregos. Eles entoavam
as leis divinas, as mais importantes da polis. Assim, via religiosidade grega, a misica ocupava
um lugar privilegiado na vida politica, posto que religido e politica se misturavam.®> A musica,

pelo que tudo indica, parece ter caminho livre dentre os elementos que compdem a polis.

5. A musica e a paideia antiga eram, de fato, um problema para Platao?

Apesar de ter sido um tema que perpassamos algumas vezes na tese, a paideia nao foi,
para nds, um tema central. Sem davida alguma, a musica em Platdo passa pelo problema da
educacdo entre os helenos. As suas duas maiores obras em extensdo, Republica e Leis,
demoram-se sobremaneira no papel da musica na educagdo. Entdo, no que tange a musica,
paideia e musicologia como andlise do discurso poético se interseccionaram na medida em que
a poesia de Homero era o paradigma educacional grego. E essa miisica homérica, que educa
todos os helenos, que Platdo ird confrontar. Apesar disso, nas Leis, 0 nomos deve ser poetizado

e cantado.’

5 Cf. Murray; Wilson, (2004), em especial a terceira parte.

® Sobre a relagio entre misica e politica, ver Plagliara (2000).

7 Sobre isso ver, Naddaf (2000). Apesar de a paideia nio ter sido o nosso foco nesta tese, sugerimos a leitura de
Sophie Bourgault (2012). Nesse texto, a autora busca interpretar a visdo de Platdo sobre a musica e a pedagogia
na polis ideal. Platdo considerava a musica um instrumento til para cultivar a boa vida em sociedade. Em resumo,
Bourgault (2012), ao analisar as Leis, percebe licenga musical conectada com a licenga politica. A ideia de que
uma alma bem-educada ¢ uma alma musical ¢ também predominante nas obras de Platdo. No Protdgoras, o ritmo
¢ a harmonia, leia-se a musica, ocupam os aspectos centrais da vida humana. Apesar destes aspectos positivos, o
nome de Platio ¢ muitas vezes associado ao ascetismo e ao desdém pela criatividade artistica, o que leva a ideias
erradas sobre a sua visdo da musica. Moutsopoulos (1959), por exemplo, concebeu a estética musical de Platdo
como conservadora e tradicionalista, perpetuando ainda mais estes equivocos, apesar de ser um excelente material
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6. A mimesis e a musica podem estar em relagao?

Uma das questdes que nortearam a nossa tese foi a possibilidade ou ndo de a musica
representar algo externo a ela. E compreensivel que uma pintura represente uma floresta, mas
no caso da musica, como isso poderia ser possivel? A questao platdnica diz respeito a musica
enquanto representacdo do carater humano e como potencializadora da formacao dos politikot,

uma vez que rejeita as imitagdes de ruidos, gritos e grunhir dos animais.

7. Haveria uma relacao entre musica ¢ catarse?
Nao desenvolvemos um pensamento que correlacione a musica em Platdo e a catarse,

mas reconhecemos que € possivel que a musica em Platdo alcance o registro da purificagao.

8. E a Musica do Cosmo?
A nossa pesquisa ndo alcangou essa tematica, mas reconhecemos que no 7imeu, Platdo

possa descrever a alma do mundo em termos de propor¢des musicais.

9. E quanto a relagdo entre ritmo e moralidade?

Ha em Platdo uma discussdo acerca dos ritmos musicais € como eles podem influenciar
o comportamento e a moralidade das pessoas, sugerindo que certos ritmos sdo mais adequados
para a educacao e o desenvolvimento do carater. Esse tema também escapou a nossa pesquisa

por motivo de sua propria delimitagao.

10. A relagdo entre musica e linguagem ¢ aferivel como tese em Platao?
Apresentamos na tese que compreende o /dgos como um dos elementos da musica.
Assim, acreditamos ser defensavel a tese de que Platdo seria, também, um musicélogo da

linguagem musical.

11. A musica como terapia, ¢ possivel através da musicologia de Platao?
Nao foi o caminho seguido nesta tese, mas isso ndo ¢ argumento para dizer que nao seja
possivel. A nosso ver, como hipdtese, € um caminho a ser estudado. Em breve, como producao

correlata a tese, publicaremos um artigo que trata desse tema.®

para se iniciar o estudo da musica em Platdo. No entanto, a analise de Bourgault desafia essa perspectiva
conservadora sobre Platdo, argumentando que o significado da musica e da pedagogia na cidade platonica advém
da dialética e esse método ndo tem nada de conservador — a autora obtém essa linha argumentativa de um autor
conservador. Sobre o tema da estética musical em Platdo, ver Rocconi (2012b).

8 Sobre o carater terapéutico da musica na Antiguidade, ver West (2000), Pelosi (2004), Nightingale (2013).
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No que diz respeito a revisdo da literatura especializada, concentraremos a nossa analise
nos trabalhos que se dedicaram ao tema da musica na obra de Platdo. Vale expor que nao
trataremos de todas as obras que tratam desse tema, uma tarefa que tenderia ao infinito, posto
que desde a Antiguidade o problema da musica em Platdo ja era objeto de estudo. Outro dado
importante: a bibliografia que serd apresentada abaixo ndo tem o conddo de mostrar como
trabalhamos na pesquisa, ou como desenvolvemos a tese; € apenas uma revisao da literatura
que consideramos relevantes para acessar a obra de Platdo na perspectiva da musica. Dessa
forma, o nosso recorte foi o de tomar contemporaneamente algumas obras que focam em temas
relevantes da musica em Platao.

Em 1923 Mountford publicou um artigo discutindo a escala musical na Republica. Esse
autor buscou comparar o que Platdo afirmou nesse didlogo acerca dos modos musicais com as
formas teodricas posteriores a Platdo, em especial Aristoxeno e Quintiliano. Em 1955, Warren
D. Anderson publicou um artigo sobre a teoria de Damon no pensamento de Platdo. As teorias
de Damon focavam na influéncia da muisica na alma, mormente em relagio ao éthos, acreditado
que o poder dessa arte advém do ritmo ¢ dos modos musicais, que poderiam entdo impactar a
natureza mais intima de uma pessoa. Na filosofia de Platdo, especialmente em obras como a
Republica e as Leis, ha uma exploragdo significativa dos efeitos da musica na alma. Platdao
reconhece sua divida para com Damon, reconhecendo-o como uma autoridade musical chave
de sua época. O envolvimento de Platdo com a Teoria Damoniana sugere uma crenc¢a no poder
da musica para afetar a alma e moldar o carater moral. Em 1959, Moutsopoulos publica um
livro mapeando grandes temas da musica na obra de Platdo. O autor caminha pelas sendas da
danga, educagdo musical, estética, cosmologia e ontologia.

Em 1980 David Sider tornou publico um artigo em que interpretou o Banquete de Platao
como um festival dionisiaco. Nesse sentido, a musica desempenha um papel significativo, pois
a musica esta intrinsecamente ligada aos festivais dionisiacos. Durante tais festivais, a musica
desempenhava um papel essencial na adora¢do a Dioniso e na celebragdo da vida e da
fertilidade.® Em 1981, Barbera fornece uma analise da Republica 530C-531C, oferecendo uma
nova perspectiva sobre Platdo e os pitagéricos. O seu trabalho investiga as ligagdes entre as
ideias de Platdo e as dos pitagoricos, langando luz sobre as influéncias que podem ter moldado

as visoes filosoficas de Platao.

® H4 um texto de Grandolini (2001), a que tivemos acesso apenas parcialmente, onde o autor se dedica a estudar a
harmonia frigia e a dionisiaca em Platdo. Sobre a melodia e o ritmo no Banguete, ver Green (2015). Sobre o coro
dionisiaco nas Leis, ver Murray (2013).
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Em 1992, Kosman trouxe a discussdo o tema do siléncio e da imitagdo na Republica. O
autor defendeu a ideia de que ha uma dupla relagdo entre o siléncio e a imitagdo. Para o autor,
o siléncio ¢ simultanecamente a condi¢do e a privagdo da imitagdo, e a imitagdo € um meio de
preservar e de desfazer o siléncio do imitador, que € e ndo € silencioso. A relagdo entre imitador
e imitado, sugere ele ainda, ¢ ela propria um espelho da relagdo ontoldgica entre Forma e o
corpo particularizado, ou, como o autor propde, da relacdo arquetipica entre original e
imagem.'® Em 1994, Barker forneceu informagdes valiosas sobre a relagdo entre os pitagoricos
e a concepgao de matematica de Platdo. Ao debrugar-se sobre esse tema, Barker contribuiu para
uma compreensio da teoria matematica da miisica dos pensadores arrolados no paper.!* Em um
salto temporal, encontramos Pelosi (2010), cuja obra busca demonstrar as reflexdes de Platdo
sobre a musica, trazendo informagdes importantes sobre a visao do Ateniense acerca da alma e
do corpo, bem como sobre a interagdo entre cogni¢cdo, emogdo e percepcao. Ele adota uma
abordagem inovadora, centrando-se no tratamento dado por Platdo a musica para esclarecer a
sua “filosofia da mente”, em particular as complexidades do problema alma-corpo. A analise
das concepcdes de Platdo sobre a experiéncia musical e a sua influéncia sobre a inteligéncia, as
paixdes e as percepgOes, ilumina a intersec¢do das fungdes cognitivas e emocionais no
pensamento de Platdo, tendo a musica como ferramenta central para o desenvolvimento das
capacidades cognitivas.

Em 2011, Kennedy publica um interessante livro no qual promete analisar as estruturas
musicais nos didlogos de Platdo. O autor apresenta a esticometria dos didlogos de Platdo,
propondo que o autor teria incorporado uma estrutura musical secreta em seus textos. A tese
central de Kennedy propde que a estrutura dos didlogos se alinha com a escala de doze tons da
teoria musical grega, sugerindo que Platdo utilizou essa estrutura musical para organizar
conceitos e argumentos filosoficos chave. Ele argumenta que cada parte representa um grau da
escala, mapeando transi¢des filosoficas importantes para intervalos musicais. Do ponto de vista
da teoria musical grega, este autor concorda que o tetracorde, um grupo de quatro notas que
abrangem uma quarta, na sua conexdo com outros tetracordes, formavam as escalas. Os tedricos
gregos usavam ratios — mantendo o termo do autor — para definir intervalos musicais, uma
pratica enraizada nos principios pitagoricos. A interpretagdo de Kennedy incorpora esses ratios
e os aplica a estrutura textual dos didlogos. Entretanto, algumas coisas nao ficam claras na obra.

Enquanto as escalas modernas de doze tons envolvem afinagdo por temperamento igual, as

10 Conferir também Muller (2001).
11 Barker, em 2003, publica um artigo apresentando os primeiros comentérios ao Timeu de Platio e 4 musicologia
helenistica.
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escalas gregas antigas ndo eram igualmente espacadas do ponto de vista da altura. A
interpretagdo da escala por Kennedy envolve ratios e divisdes ndo comumente encontrados na
musica grega. Algumas questdes precisam ser observadas nessa obra. Além disso, a aplicagao
da terminologia musical moderna a conceitos antigos apresenta desafios. A analise de Kennedy
foca em intervalos harmoniosos derivados da estrutura de doze tons, embora a interpretagdo
desses intervalos dentro do texto seja complexa. Sua interpretacdo alinha-se com os
pressupostos tedricos do pensamento musical pitagorico, embora essa abordagem necessite de
uma consideragao cuidadosa do contexto historico e tedrico da época de Platdo. Em outros
termos, o autor assume que os principios propostos por Platdo podem ser igualados as propostas
teorico-musicais dos pitagoricos. Portanto, o trabalho de Kennedy apresenta uma analise
provocativa e detalhada dos didlogos de Platdo através da lente da estrutura musical. Embora
sua tese exija a navegagao por um terreno teorico e histdrico de riqueza e muita variacao, a obra
oferece uma perspectiva nova sobre a inter-relagdo entre musica e filosofia no pensamento
grego antigo.!?

Para finalizar esta parte, torna-se imprescindivel citar o texto de Gurd (2019). O “The
Origins of Music Theory in the Age of Plato”, de Sean Alexander Gurd, que indaga como a
teoria musical se desenvolveu durante o tempo de Platdo, destacando a relagdo entre as praticas
musicais e a filosofia platonica. O autor investiga como a musica influenciou o pensamento
filosofico € como os conceitos musicais foram incorporados na filosofia da época. Enfatiza,
ainda, a percepg¢do auditiva como meio para se alcangar a musica. Ouvir, no sentido colocado
pelo autor, ¢ um processo social e até os atos aparentemente triviais de ouvir envolvem
desempenhos especializados de habitos cognitivos e corporais adquiridos. Ele introduz o
conceito de “culturas auditivas” para reconhecer essa dindmica. O livro contextualiza o
desenvolvimento da teoria musical no periodo de Platdo, mostrando como a musica era uma
parte integral da cultura e da educacdo gregas. A obra aborda a influéncia da teoria musical
pitagdrica, que utilizava propor¢cdes matematicas para explicar a harmonia e os intervalos
musicais. Platdo e seus contemporaneos incorporaram esses conceitos em suas filosofias. Nesse
aspecto, o pensamento pitagdrico se mantém como meio mais comum de interpretacdo da
musica na obra de Platdo. Gurd analisa como Platdo utilizou metaforas musicais e estruturas
ritmicas em seus didlogos para transmitir ideias filoso6ficas complexas. O livro destaca, ainda,
a importancia da educa¢ao musical na formacao dos cidadaos gregos e como Platdo via a musica

como um meio de cultivar virtudes e promover a harmonia social. H4 também uma preocupagao

12 Para uma critica ao posicionamento de Kennedy, ver Mckay; Rehding (2011).
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com relagdo a musica e a retérica, mostrando como a compreensdo da teoria musical era
considerada essencial para a arte da persuasdo. Portanto, o texto oferece uma analise da teoria
musical no contexto filosofico e cultural da Grécia Antiga.

Assim, esses textos comportam uma trajetdria possivel, mas nao unica de acesso aos
temas da musica na obra de Platdo. Deixamos de fora uma infinidade de textos, sobretudo
aqueles que se dedicam ao tema da musica de modo geral, entendendo essa generalidade como
obras de analise tedrica da musica e que utilizamos no corpo da tese. Dessa forma, o nosso
proximo passo ¢ o de expor sucintamente a estrutura capitular da tese.

Sobre a estrutura da tese, ela se encontra organizada em cinco se¢des. Na primeira,
trabalhamos com a teoria musical grega na Antiguidade de modo que fosse possivel passar pelos
principais temas da teoria. Assim, iniciamos o capitulo tendo em vista construir uma distingao
entre a concepg¢ao musical estabelecida pelo temperamento na Modernidade e a dos gregos. Em
seguida tratamos dos géneros musicais ¢ da forma como os termos em torno da teoria musical
grega aparecem em Platdo. A segunda sec¢do tratou de examinar os modos musicais gregos no
seu estabelecimento canonico, tendo em vista os tratados musicais, para, por fim, observarmos
como Platdo concebeu estes termos em sua filosofia. A terceira se¢do busca analisar
semanticamente termos importantes tanto para a filosofia como para a musicologia da
Antiguidade de expressao grega. A quarta secao analisa o tratamento € o manuseio que Platdo
dispensou a poesia homérica. A quinta se¢ao apresenta conclusdes e sugestoes para pesquisas
futuras.

Dessa forma, nas cordas da lira platonica, encontramos ndo apenas notas, mas as
proprias fibras do pensamento musical. Este estudo mergulhara nas sinfonias do pensamento
de Platdao, em que a musica ressoa como um eco da perfeicdo das Formas. Navegaremos pelos
rios melodicos da Republica e das Leis, descobrindo como o Filosofo Ateniense orquestrou uma
sinfonia entre ética, educagdo e ontologia. Ao final, ouviremos os acordes platonicos que ainda
ecoam nos corredores do tempo, desafiando-nos a repensar a cadéncia de nossa propria
sociedade. Pois, na partitura de Platdo, cada nota ¢ uma semente de verdade, esperando para

florescer na psyché de quem ouve com os ouvidos do /ogos e do coragao.
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1 UM PANORAMA DA TEORIA MUSICAL GREGA NA ANTIGUIDADE

Quando falamos em teoria musical na Antiguidade grega, estamos nos referido a algo
que tem um largo alcance temporal. Em outros termos, trata-se de uma produgdo teodrico-
discursiva sobre a musica grega que cobre pelo menos 400 anos. Dessa forma, o material
tedrico-musical que chega até noés abre um conjunto de proposi¢des com contradigcdes
aparentes, apesar de que muitas paginas possam ter se perdido no tempo, levando-nos a
reconhecer que lacunas fazem parte do conhecimento que acreditamos ter de todo esse universo
musical da Antiguidade grega.'® Alis, acreditamos que toda forma de conhecimento é apenas
parte, isto €, a preseng¢a de ruidos no processo de conhecimento ¢ algo que nos faz mover para
ele. Deve ser reconhecido também que essas afirmacdes musicais possam soar, em alguns
momentos, confusas ou contraditorias apenas para nos. Para os gregos antigos elas poderiam
ser descri¢des da atividade musical comum, seja do ponto de vista da propria teoria, seja no
plano composicional da obra musical ou até mesmo da pratica didria com um instrumento. Em
todo caso, ¢ sempre um desafio escrever sobre teoria musical da antiga Grécia, porque lidamos
com um conflito que € o de recepcionar conceitos musicais antigos que, mesmo compartilhando
0 mesmo nome, partem de critérios muito distintos de compreensdo do sistema musical
Moderno.

Quando comparados com um vocabulario musical que o Ocidente desenvolveu e que
sd0 comuns a nossa escuta e recep¢do, vemos que hd uma perigosa seducdo em preencher com
sentidos modernos e contemporaneos um conceito circunscrito a Antiguidade, dado que pode
acontecer que uma palavra que usamos ainda hoje seja, formalmente, muito proxima daquela
usada por teéricos na Antiguidade. A guisa de exemplo, a compreensdo do conceito de
harmonia desenvolvida entre os séculos XVII e XIX no Ocidente ndo ¢ a mesma desenvolvida
por Platdo, Filolau ou Aristoxeno, isto €, a harmonia no sistema tonal € sustentada por uma

concepcdo de relacdes sonoras esquematizadas pela verticalidade de notas executadas

13 Anna Stanisz (2017, internet, tradugio nossa), em sua coluna na Oxford News Blog, publica uma conversa que
com Armand D’ Angour e a reproduz no seguinte diapasdo: “Quando vocé tem um texto antigo, muitas vezes faltam
pedagos, mas como conhecemos os ritmos, podemos conjecturar o que havia nas lacunas’”, explica. “O mesmo
acontece com a musica.”” [“"When you have an ancient text, very often it’s got bits missing, but because we know
the rhythms, we can conjecture what was in the gaps,' he explains. 'So also with the music.”’]. Contudo, a hipotese
de que ele esta falando ¢ a de uma recriagdo da obra musical e, sobre isso, declara que “'A musica era transmitida
principalmente oralmente. Nao foi escrita, ndo foi gravada”, diz o Prof D'Angour. "Vocé ndo pode 'recapturar' uma
unica performance, e todas foram diferentes. A musica era variavel, mas dentro da estrutura de um idioma.”
[“'Music was mostly orally transmitted. It wasn’t written down, it wasn’t recorded,’' says Prof D'Angour. 'You
cannot ‘recapture’ any single performance, and they were all different. Music was variable, but within the
framework of an idiom."’].
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simultaneamente em constante relacdo; para os gregos, pode significar, entre outras coisas, a
horizontalidade das escalas.'*
Como afirmou Winnington-Ingram (1929, p. 341, tradugdo nossa), “ndo ha teoria da

15 muito embora seja na lingua grega que encontramos os termos t6nos e ténoi.*® A

tonalidade
referéncia a essas palavras gregas, mesmo que seja reconhecivel uma certa semelhanga sonora
entre elas, ndo necessariamente nos autoriza afirmar que haja uma equivaléncia semantico-
conceitual, mas apenas uma relagdo etimoldgica. Tratar, historicamente, de uma teoria da
tonalidade ¢ debrugar-se sobre uma forma de musica que coloca em uma forma especifica da
harmonia a sua fundagdo. Porém, essa afirmagdo pode soar como se estivéssemos falando da
propria musica grega. A diferenca, nesse sentido, estd no que dizemos ser a harmonia na musica
tonal. Enquanto a harmonia grega, grosso modo, seja a propria escala musical, a harmonia tonal
europeia — a partir do final do século XVII — parte da escala, ela se diferencia da escala como
paradigma composicional no que tange a criagdo da harmonia: superposi¢ao de tergas que, no
interior do sistema tonal, se relacionam. Outro detalhe é que se os tonoi se sustentam por
intervalo de quarta, o tonalismo se realiza por ter¢a. Essa outra diferenca nao € pequena, posto
que para os gregos dos séculos VI ou V, o intervalo de terga era considerada dissonancia e,
como veremos, estava em um registro de mobilidade.!” O sistema tonal ndo permite mobilidade
na escala, salvo em casos muito especificos.

O sistema tonal ndo € o nosso foco, muito menos a sua estrutura harmoénica. Porém, para
concluir essa alusdo introdutdria, pode-se dizer que a musica grega Antiga se compde a partir
do tetracorde, ou seja, a sua base € o intervalo de quarta — como demonstraremos no decorrer
desta se¢do. Por outro lado, a musica tonal, cuja forma maior (tom maior) se desdobra com a
organizacao intervalar de Tom — Tom — Semitom — Tom — Tom — Tom — Semitom, que, no caso
de d6 maior tem a seguinte sequéncia melddica do grave para o agudo: d6-ré-mi-fa-sol-1a-si-do

— cada uma dessas notas pode ser chamada de grau, conformando, assim, 7 graus, uma vez

14 Para um estudo da harmonia musical no sistema tonal, sugerimos a leitura € estudo de duas obras centrais, Tonal
Harmony, de Stefan Kostka, Dorothy Payne e Byron Almén (2017) e Harmony in Context, de Miguel Roig-
Francoli (2011).

15 “There is no theory of tonality” (Winnington-Ingram, 1929, p. 341).

18 H4 poucas passagens nos textos antigos que tocam no problema da mésé como centro tonal, o referido autor
aponta para os Problemas de Aristoteles (XIX.20) como exemplo disso — em seguida falaremos mais sobre tema.
O que de fato ocorre é uma presenca da mésé como elemento central no systema teléion — trataremos ainda desse
systema no transcorrer desta secdo —, que € um dos sistemas possiveis, 0 que nao pode significar que estamos
lidando com o sistema tonal ao trabalhar com a teoria musical grega, mas apenas com um modelo de pensamento
musical que observa na mésé uma referéncia central de um systema.

17 Cf. Tiron (1866, p. 13-19). Entretanto, este autor reconhece que a teoria musical grega antiga guarda alguns
fundamentos da teoria Moderna. Em sua hipdtese, haveria sempre um centro tonal nos systémata gregos antigos.
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que o oitavo ¢ a repeticdo do primeiro. Desse modo, a superposi¢cdo das tercas pode ser

representada, na estrutura de harmonia em triade, como o quadro abaixo:

Quinta Sol | La| Si | D6 | Ré | Mi | Fa
Terca Mi | Fa | Sol | La | Si | D6 | Ré
Fundamental D6 | Ré | Mi| Fa [Sol | La| Si

Harmonia Tradicional | 1 n |1 [ IV | V | vi|vii°

Harmonia Funcional | T | s, | dy | S | D | t, | B’

Quadro 1 — Campo harmoénico de dé maior

Vale dizer que esses acordes, no sistema tonal, se relacionam: na harmonia tradicional,
também conhecida por harmonia por graus, desenha-se uma forma de analise da harmonia.
Tomando a quarta linha de cima para baixo do quadro acima — Harmonia Tradicional —,
quando os numeros das colunas estdo maiusculos, indica que o acorde ¢ maior e, quando
minusculos, trata-se de um acorde menor (a mesma condi¢ao vale para a harmonia funcional)
— onde, na tonalidade de dé maior, o grau I € o acorde de d6 maior, o ii ¢ o de ré menor e por
ai consequentemente. O mais excéntrico € o vii® onde o simbolo ° indica que estamos diante de
um acorde diminuto: repare que as notas desse grau — si-ré-f4, composto por trés tercas
menores, por isso diminuto — compartilham duas notas com o grau V — sol-si-ré. Alias, todos
os acordes menores se relacionam com os maiores. No caso do vii®, hd o destaque de haver
entre a fundamental (s1) e o quinto grau (f4) um intervalo de trés tons inteiros (tritono), o que
tensiona e “pede” uma resolugdo para o grau I.

No caso da harmonia funcional, quinta linha do quadro acima, os acordes ndo se
relacionam por graduacdes, mas por fungdes, onde T ou t € a tonica, S ou s a subdominante e D
ou B sdo as dominantes. As letras p que aparecem ¢ a reducao da palavra paralela (ou relativa).
Dessa forma, as relagdes apresentadas nessa perspectiva sdo meios para se interpretar a
harmonia tonal, cuja busca ¢ a de conceber as fungdes como modelo analitico: todos os acordes
estdo em fung¢do da tonica. No caso do B o trago na letra deveria ser um corte em diagonal e
indica que hé auséncia de uma fundamental; ¢ maiuscula porque no sistema tonal todas as
dominantes sdo maiores; a ocorréncia da sétima justifica-se porque a nota fa, no acorde
dominante, ¢ a sétima da dominante, onde o tritono se resolve na tonica. Essa relacdo D-T ou

V-1 é uma caracteristica primordial para o estabelecimento do sistema tonal.'8

18 Para um contetido mais completo, ver, para uma analise da harmonia tradicional, Stefan Kostka, Dorothy Payne
e Byron Almén (2017) e Miguel Roig-Francoli (2011); para a funcional, ver Koellreutter (1986) ¢ Almada (2012).
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Monro (1894, p. 42-43, traducdo nossa) faz uma abordagem acerca da tonalidade a partir
de Aristoteles. Para ele, ha uma tonalidade na escala musical grega, mas ¢ importante reparar
que o autor nao esta falando de um sistema tonal, mas de um elemento de altura, como se
estivesse falando de uma afinacao da escala: “pode-se dizer aqui, como base de um modo
distinto, que o valor de uma série de notas — no sentido moderno da palavra — depende
essencialmente da tonalidade”.!® Nessa perspectiva, uma mesma escala pode produzir vérias
musicas sobre a mesma nota base (key-note).

Em sua forma de ver a teoria musical grega, os Problemas de Aristoteles ¢ um terreno
produtivo para nos aproximarmos de uma mentalidade musical que vé€ nas cordas o seu aparato
teorico. Essa percepgdo ¢ interessante, posto que a teoria musical grega se desenvolveu a partir
dos instrumentos — o acréscimo de cordas, por exemplo, proporcionou um meio para que se
alcancasse novas formas de se compor musica; no caso da teoria tonal Moderna ¢ o instrumento
musical que deve executar o que o plano composicional determinava, isto é, eram as
composi¢des que permitiam que os desdobramentos tedricos se desenvolvessem. Nao se pode
esquecer que a criagao de um instrumento com temperamento sonoro fixo foi fundamental para
a cria¢do do tonalismo como sistema, mas nao € esse instrumento que consagra a teoria, porém,
as composicdes musicais que sao escritas a partir dele, isto €, do instrumento temperado.

Em Aristételes (2001, 919a), lemos que

Por que, se algum de nos tocar a mese,”® depois de afinar as outras cordas, e
usar o instrumento, fere nossos ouvidos e parece discordante, ndo s6 cada vez
que se produzir o som da mese, como também no restante da melodia; e,
também, se alguém usar a lichanos ou qualquer outro som, entdo somente
parece diferir quando se emprega aquela nota em particular? Ou isto € natural
que acontece? Por certo, todas as melodias de boa qualidade usam
frequentemente a mese, € todos os bons compositores recorrem a mese
repetidas vezes, e, se a deixam, logo voltam a ela, e ndo recorrem a nenhuma
outra nota desta forma. Exatamente como se fossem eliminadas das frases
algumas conjungdes como o fe € 0 kai a oracdo ndo é grega; e algumas
conjungdes ndo prejudicam por ser necessario usa-las muitas vezes, se houver
motivo, mas outras ndo, assim também a mese, dentre os sons, ¢ como uma
conjungdo, especialmente nas melodias de carater nobre, pelo fato de que seu
som ocorre muito frequentemente.?!

19 “It may be said here that the value of a series of notes as the basis of a distinct mode — in the modern sense of
the word — depends essentially upon the tonality” (Monro, 1984, p. 42-43).

20 Trataremos abaixo do nome das cordas da lira € /ou das notas no systéma. Por agora, basta entender que a mésé
e a lichanos sdo cordas adjacentes.

2L <A T, 8oy pév Tig TV péomy Kvion NUdV, Gpuocag tog GAAC xopddg, kai ypfital T opydvm, od uoévov dtav
Kot TOV TG péong yévnrat Ooyyov, Amel Kol gaivetal avapproctov, ALY Kol Katd TV GAANY HeA@diov: €av d&
™V Ayavov 1 Tva dAdov B0yyov, tote paivetat dtapépey povov, dtav kakeivn Tig ypftat, 1 edAOY®G TovTOo
ovppaivel; mavta yap Ta gPNoTO WEAN TOAAGKIC T néon ypfital, kol Tavteg ol ayabol momtol mukva Tpog TV
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Nesse caso, a questdo ¢ mostrar que a mése € o centro de afinacdo e nio da tonalidade,
o que significa dizer que a mésé ¢ uma referéncia para a afina¢do de outras notas. Pelo que o
texto de Aristoteles nos autoriza a pensar, a mésé € mais uma nota constante nas melodias do
que uma estabilidade tonal, isto ¢, ndo ¢ uma representatividade sonora que conclui
necessariamente uma frase musical, pois ela estd sempre presente. Em outra passagem,
Aristoteles (2001, 920a) diz que “a mese ¢ a guia” de afinacdo, pois, como diz um pouco mais
a frente “quando uma corda esta desafinada e a mese se mantém inalterada, naturalmente a falta
esta nela” (Aristoteles, 2001, 920a), isto €, na corda que ndo teve a mésé como referéncia. Mas
nao podemos, de modo algum, facilitar isso que Aristoteles estd falando: em 922b5, podemos
ver que a mésé é fim (teleuté) e inicio (arché) de um tetracorde, se tomarmos, claro, a escala de
sete notas como critério. Esse € um outro ponto interessante sobre o pensamento da tonalidade
nos gregos: o centro da escala musical grega ¢ a mése, contudo, no sistema tonal, o centro da
escala ndo ¢ — e jamais poderia ser — um grau central da escala que ndo seja o grau 1. Entao
é possivel pensar o tom como uma altura referencial.?> No entendimento de Warren D.
Anderson (1966, p. 17), essa questdo musical vai ser colocada nos seguintes termos: “nao
podemos igualar o tipo de altura envolvido nos Sistemas e nos 7onoi com o tipo pressuposto
pela nossa propria estrutura de escala. Nao ha evidéncias de altura absoluta na musica grega,
nem parece que tal padronizacio poderia ter sido eficiente”? Assim, quando estivermos falando
de tom, saibamos que nao se trata de algo definido como no nosso sistema, mas de algo cuja
altura ¢ relativa a uma corda, cuja definicdo, talvez, possa ser dada pela obra a ser executada,
ou pelas relagdes sonoras das cordas.

Diante da complexidade tedrica que se abre, os autores que cobrem esse percurso sao
no minimo dez: Aristoxeno de Tarento, com seus Elementos Harmonicos e Elementos Ritmicos;
uma obra anonima atribuida a Euclides, intitulada como Divisdo do Cdnone; Clebnides, com a
sua Introducdo a Harmonia; o Manual de Harmonia de Nicomaco de Gerasa; somado a esse

grupo ha a obra de Théo de Esmirna, sob o registro de O uso da matematica para o

péoMV AmovI®Gt, KAV AmEAB®AL, TayDd Emavépyovtal, TPog & ANV obTmg 00depiay. kabdanep €k TV Aoy®V Evimv
gEapedéviov cuvdéopmv odk oty 6 Adyog EAAnvikdc, olov 10 T€ kai 10 ko, &viol 8& o00&v Avmodot S1d 1O Toig
pév avaykaiov ivol ypficOot modldxic, &i Eoton Adyoc, Toig 8¢ i, oBte kol TV POdYYwV 1| uéon domep VeSS
€071, Kol LAAMOTA TOV KOADY, d1d TO TAEISTAKLG EVTapyey TOV eBOYyov avtiic.” (Aristotelis, 1837, XI1X.919a).
22 Théodore Reinach (1984) usa o termo tonalidade como sindnimo de modo musical. Phillips Barry (1919) vé
estruturas tonais nos fragmentos e nas reconstrugdes criadas. Para nds, reconhecer cadéncias tonais nos fragmentos
musicais que restaram ¢ se afastar demasiadamente daquilo que os gregos pensaram como musica. O ponto em
questdo ¢ o de que Barry reduz a musica grega aos modos eclesidsticos e, nesse ultimo caso, ¢ possivel falar de
cadéncia.

23 “Moreover, we cannot equate the kind of pitch involved in the Systems and Tonoi with the kind presupposed by
our own scale structure. There is no evidence for absolute pitch in Greek music, nor does it appear that such
standardization could have been effective.” (Anderson, 1966, p. 17).
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entendimento de Platdo; Claudio Ptolomeu, com o seu Harmonikad;, Gaudéncio com a obra
Introdugdao a Harmonia; Porfirio com o estudo dedicado a harmonia de Ptolomeu; Aristides
Quintiliano, com o Sobre a Miisica; e Baquio, o Velho, com a Introducdo a arte da musica.?*
Além desses nomes, podemos elencar outros autores da Antiguidade em que a musica teve um
papel importante, dentre eles, Arquitas e Filolau, pertencentes a escola pitagorica, Platdo e
Aristoteles. E diante do escopo que nos cabe na presente se¢ao, qual seja, o de pensar a musica
na Antiguidade a partir de referenciais tedricos, nao podemos nos esquecer de Homero, cuja
musica teve um papel fundamental em sua composicao e difusao.

Diante do escopo que nos cabe, propomos nessa se¢do um passeio panoramico pela
teoria musical grega, tendo em vista (1) os tetracordes musicais e a composi¢do dos systémata;
(2) os trés géneros melddicos; e (3) as nuancas, que sdo variedades de entonacdo das notas

moveis do tetracorde. O objetivo, portanto, ¢ o de apreender um conjunto de informagdes para

nos aproximarmos criticamente dos contetidos musicais presentes na obra de Platdo.

1.1 Os géneros da musica grega Antiga

Um dos temas mais debatidos na teoria da musica grega Antiga ¢ a ideia de modos, uma
semantica possivel para o termo harmonia.?® Contudo, ¢ imperioso afirmar que traduzir o
termo harmonia por modo ¢, do ponto de vista cronologico, um distanciamento da condi¢do do
pensavel grego do tempo de Platdo. Assim, Alix Tiron (1866, p. 14) vai dizer que a harmonia ¢é
quase sempre traduzida por modo, mas ndo considera isso um erro, reputa a essa constatacao
como uma leitura da harmonia a partir da nossa linguagem musical. Monro (1894, p. 1-4), cuja
obra ndo foi muito bem aceita,?® vai apresentar esse problema afirmando que a harmonia antiga
ndo ¢ de forma alguma equivalente ao conceito de modo como este veio a ser desenvolvido na
musica e na teoria Modernas. Sem grandes pormenores, o modo musical, para nos que estamos
imersos no sistema tonal, permanece delimitado a duas formas distintas de escalas: a maior € a
menor, para os gregos, o que chamamos de modos musicais tem uma dimensao mais estendida
do ponto de vista da vivéncia musical.?’

Nessa mesma senda, Otto Gombosi (1938) aponta este problema de forma mais

contundente. Para o referido autor, € preciso falar de musica na Antiguidade grega sem precisar

24 Cf. Mathiesen (2002, p. 117).

%5 Cf. Francisque Greif (1909, p. 93).

% Cf. Gombosi (1939, p. 168).

27 Abdy Williams (1897) segue essa distingdo entre a musica Moderna e a Antiga grega, mas ndo critica a
equivaléncia entre harmonia e modo.
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langar mao de terminologias da musica Medieval ou Moderna. Em 1940, Gombosi denomina
como error a confusdo que ocorre nesse processo de nomear harmonia como modo, chegando
ao ponto de dizer, em um texto de 1951, que “os gregos nao conheceram os modos”.?® Por essa
via, a musicologia de Gombosi buscava construir uma aproximag¢ao para com a musica grega a
partir propriamente dos gregos, sem impor aquela linguagem musical conceitos inexistentes
para aquela época.?® Para ele, é preciso compreender a composicdo da escala musical, ou, pelo
menos, o seu desenvolvimento.*°

A partir disso, ¢ preciso também compreender que as notas ¢ a notacdo musical
Modernas sdo, necessariamente, diferentes das formas de se conceber a musica da Antiguidade,
sobretudo do ponto de vista da gramatica musical, ou seja, sua escrita e composi¢do.3! Essa
imagem de uma afinacdo absoluta que compreende a fixidez das notas ndo ¢ compativel com a
experiéncia musical que tanto os gregos como os medievais compartilharam. 3 Assim, ¢é
intuitivo dizer que a nota musical ¢ o elemento mais elementar da escala. Por nota musical
entende-se um determinado som emitido por um instrumento ou por uma voz tendo uma
finalidade, uma pré-disposi¢do a musica. Em grego, tonos ¢ o que melhor define essa ideia.
Agora, o nome da relagdo de diferentes tomos chama-se intervalo, que em grego tem
equivaléncia com didstéma.®® Em outros termos, ¢ a diferenca de altura que constitui o
intervalo. Como critério organizacional da teoria da musica grega, temos a formagdo da escala
musical como base de toda a arquitetura epistémica da musica, que em grego € nomeado como
systéma, ou tonos systématikos. Para a formagao do tonos systématikos, os tedricos agruparam
os intervalos musicais em dois conjuntos: os consonantes (symphonia) e os dissonantes
(diaphonia).®* O primeiro grupo é formado pelos intervalos de oitava (dia pason) — podendo

ser chamado, também, de antiphonia —, de quarta (dia tessaparon) — anteriormente nomeado

28 “the Greeks knew no modes” (Gombosi, 1951, p. 21, tradugdo nossa).

2 Aires Pereira (2001, p. 365-366) posiciona-se nesse sentido. Entretanto, afirma que Gombosi “foi o primeiro a
chegar a esta conclusdo”, qual seja, a de que os gregos nao conheceram os modos. Parece, de fato, que Gombosi
direciona o seu estudo no interior de uma tradi¢@o que ja questionava o uso do termo modo para traduzir harmonia.
O proprio Aires Pereira elenca outros autores anteriores a Gombosi que ja vinham jogando luz sobre esse problema.
%0 Dedicaremos a préxima segdo ao estudo especifico dos denominados modos musicais.

31 Apesar de ser uma pratica comum entre os estudiosos da musica grega, para nds, é um tratamento incompativel,
posto que os gregos ndo pensaram e ndo desenvolveram uma escrita musical sustentada pelas linhas e pelos espagos
do pentagrama, mas tdo somente baseada no alfabeto grego. O plano cartesiano pode ser util para pensar a escrita
musical Moderna: o eixo das ordenadas (transversal) demarcaria a altura e o das abscissas (horizontal), a duracéo
de cada uma das notas. Contudo, esse raciocinio de escrita musical é anterior ao século XVII, os compositores
medievais ja escreviam suas musicas tendo por base este constructo, mas com possibilidades, ainda, rudimentar.
32 Cf. David Cohen (2002, p. 307).

33 Anderson (1966, p. 29) ndo acredita que os intervalos musicais das harmoniai eram um dado homogéneo na
Antiguidade, nem mesmo entre os géneros, que serdo trabalhados mais adiante. A nivel de curiosidade, didstéma,
no Timeu (36a-b) de Platdo, tem um sentido espacial e ndo de uma escala musical.

34 Para uma discussdo tedrica acerca da consonancia na Antiguidade, ver John Franklin (2018).
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como syllabé — e de quinta (dia pénte) — arcaicamente chamado de di’ oxeion. O segundo
grupo enquadra todos os outros intervalos.®®

Antes de falarmos sobre os tetracordes, um apontamento precisa ser feito. A
configuracdo do dia pason como oitava é tardia. A rigor, essa expressdo significa, literalmente,
por todas as notas. Em outros termos, originariamente, o did pason significava apenas passar
por todas as cordas. Ora, no arcaismo presente na historia da musica grega, a lira tinha apenas
quatro cordas. Sendo assim, a oitava ainda ndo era possivel, mas a expressio did pason seria
inteligivel, pois, de um extremo a outro, passa-se por todas as notas. A oitava s6 foi uma
efetividade quando houve a criagdo da lira de sete cordas. Dessa forma, € possivel pensar que
a teoria musical grega foi sendo elaborada tendo em vista o acréscimo de cordas que a lira foi
ganhando ao longo do tempo.*® Logo, compreendemos que na imagem de uma lira de sete
cordas, a primeira e a sétima, se estivessem afinadas na mesma altura, em uma relagdo
matematicamente orientada por uma condi¢do de dobro,’ comporiam uma symphénia em dia
pason.®® Assim, se a lira tinha sete cordas, ndo é possivel concordar que eram necessariamente
iguais as suas extremidades, salvo alteragio por afinagdo. E nesse momento que surge a
possibilidade de constituir uma teoria que estrutura a musica, ou sua composi¢do, por uma
superposicao de tetracordes.

Como o nome indica, o tetracorde é o espago sonoro que se dispde em quatro cordas. E
o que Théodore Reinach (2011 [1923], p. 37) chamou de ‘“elemento primario”. Todas os
systémata sio formadas por tetracordes. Eles podem ser conjuntos (synaphé), o que significa
dizer que hd uma nota em comum entre os tetracordes, ou disjuntos (didzeuxis), caso a
justaposicdio entre esses tetracordes sejam caracterizados por notas distintas. A guisa de
exemplo, podemos pensar na seguinte conjectura: sejam ABCD um primeiro tetracorde, e
EFGH, um segundo. Se todo o systéma for ABCDEFGH, estaremos diante de constru¢ao
disjunta, mas se a composi¢do escalar for ABCDFGH, serd caracterizada como estrutura

conjunta. Nesse ultimo caso, D ¢ a nota comum ao tetracorde ABCD e DFGH. Neste ultimo

% Cf. Théodore Reinach (2011 [1923], p. 35-36).

% Cf. Aires Pereira (2001, p. 194-195).

3" Em outros termos, se uma corda estivesse afinada em uma frequéncia x, a oitava acima estaria em 2Xx.
Trataremos, ainda, do tema da matematizacgdo da teoria da musica.

3 Aristoteles (2001, 920a15) pergunta e responde sobre este tema da seguinte forma: “Por que a oitava é chamada
diapason, mas nao diocto conforme o nimero das notas, como também diatessdron e diapente? Talvez porque
primitivamente as cordas eram sete e depois Terpandro, tendo eliminado a #rite, acrescentou a nete e, depois disto,
foi denominada diapasén, mas ndo diocto; porque, na realidade, era uma sétima.” [“Atd 11 d10 TOCAV KOAETTOL,
GAL" 00 Katd TOV pOudv St’ OKkTd, domep Kol S1d TETTApmV Kol S Tévie; §| TL Entd fioav ai yopdai T dpyoiov,
git’ dEedav v Tpitnv Tépmavdpog Ty vATNY TPocédnke, kol &mi TovTov &KAON S18 Tac@®Y GAL’ 00 St OKTd: S’
émté yap Mv.” (Aristotelis, 1837, XIX.920al5)]. Mais a frente falaremos sobre as cordas referidas nessa citagio —
nete e trite.
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modelo, estamos falando de uma lira heptacordal; no caso anterior, de uma lira octacordal. Além
disso, as notas que ficam nos extremos dos tetracordes — A-D e E-H ou D-H — sao
denominadas como fixas (phthdngoi estotes) e os sons internos sio chamados de moveis
(phthongoi kinoumenoi) quanto a afinacao. O que se nomeia como escala ¢ o systéma formado
por, no minimo, dois tetracordes. Além dessas informacgdes, ¢ imperioso que se diga que os sons
fixos ndo podem ser confundidos com afinacdo fixa. Os gregos antigos ndo possuiam sistemas
de afinacao temperada, isto €, ndo havia uma padronizacao no que diz respeito a altura dos sons,
nem da exatiddo entre os intervalos, salvo pela via da matematica.®® Pelo menos, durante essa
pesquisa, ndo encontramos nenhum tipo de fonte que demonstrasse a existéncia de um
temperamento musical, ou de uma fixidez quanto a afinacdo, que determinasse para cada corda
uma nota especifica. Nao havia uma espécie, portanto, de frequéncia pré-estabelecida para cada
uma das cordas, como ocorre no sistema temperado. Com outras palavras, as cordas da lira
tinham afinagdes que poderiam assumir qualquer altura dentro do possivel, mas o intervalo de
quarta era alcancado pelos mousikoi pela sonoridade dos instrumentos.*® Assim, ndo haver
afina¢des padronizadas para as cordas da lira ndo ¢ o mesmo que dizer que o encordoamento
seja indefinido. Contudo, a forma de produzir as escalas variava de lugar para lugar; os eolios
conformavam suas escalas, do agudo para o grave, da seguinte maneira: nété, paranété, trite,
paramésé, mésé, lichanos, parypaté e hypate.**

A palavra nété, apesar de ser conhecida por essa forma contraida, tem entrada no
diciondrio como nedté, cuja semantica carrega a ideia de “mais baixo”, porém ¢ a corda mais
aguda.*? Dito de outra forma, a nété ¢ a corda mais baixa da lira no que diz respeito a sua posi¢io
no instrumento, mas ¢ sonoramente a mais alta, a mais aguda.*® Tanto Chantraine (1974) como
Beeks (2010) direcionam a palavra nété para o verbete neiés. Em um primeiro momento, a ideia

presente em neios ndo se correlaciona ao campo da musica. Seu sentido mais arcaico encontra-

39 Sobre o temperamento na Antiguidade, ver Malcolm Litchfield (1988, p. 58). Veremos, ainda, como essa
matematizagdo ocorre no pensamento teorico.

40 Como ja apontamos em outro trabalho, havia uma problematica na produg¢do da teoria musical: era a oposi¢io
entre os harmonikoi e os mousikoi; os primeiros, pensavam e teorizavam a musica a partir de uma certa
matematizagdo e abstracdo da musica; estes, que a executavam, tinham elaboragdo tedrica a partir da pratica
musical, sobretudo como ocorre a partir de Aristoxeno de Tarento. Assim sendo, muitas contradigdes tedricas
aconteceram porque quem produzia a teoria ndo a executava nos instrumentos musicais. Havia quase um divorcio
entre a pratica e a teoria da musica. Para mais sobre esse assunto, ver Sophie Gibson (2012) e Souza (2023).

41 Cf. Aristoteles (2001), Donald Grout e Claude Palisca (1988), David Monro (1894), Théodore Reinach (2011
[1923]), Roosevelt Rocha (2009); Rocconi (2003).

42 Cf. Beeks (2010, p. 1019). Precisamente falando, para Beeks (op. cit. p. 1003), nété é uma derivagio de neids.
Ele parece apontar para a ideia de que todas as variagdes a partir do radical nei- possuem um sentido de abaixo,
profundo.

43 Cf. Chantraine (1974, p. 740).
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se em Homero, com a imagem de uma terra funda.** Em outros termos, o ato de nomear a nété
teve como critério a localizacdo fisica, isto ¢, de acordo com a regido que a corda ocupa no
instrumento, na parte mais baixa. A contradicdo harmodnica ¢ que o que estd na parte mais
profunda é o agudo na lira. A segunda corda ¢ a paranété, aquela que segue a nété.*”® A trite, no
sentido geral, se relaciona com a imagem do terceiro, seja em ordem, seja em parte, ou até
mesmo em medida. No contexto da musica, é a terceira corda de baixo para cima.*® A paramése,
por seu turno, ¢ aquela que estd ao lado da mése. Esta ¢ a corda do meio da lira de trés cordas
ou da lira de sete; é compreendida também como a nota central do systéma teléion.*” O
denominado lichanos é o nome dado tanto ao dedo indicador como & corda da lira.*® Esse
vocabulo ¢é ainda uma variagdo de lichmdomai, lichnos, leicho.*® Como verbo, leiché significa
lamber e, portanto, hda um certo distanciamento do que vem a ser lichanos em musica.
Entretanto, em uma expressdo hipotética, talvez a aproximacgdo esteja na similaridade do
movimento que o ato de lamber tem com o de tocar a corda da lira com o dedo indicador.
Entretanto, as imagens miticas advindas da Teogonia de Hesiodo (2007 [1991]) podem nos dar
indicios de que o radical /ich- constitui uma visdo mitica de mundo. Nesse caso, a lingua das
serpentes pode ser simbolo de velocidade, de precisdo, de gestualidade, e, também, de leveza,
que consagraria a lichanos um desenho viavel para a execucdo musical.®® As duas tltimas
cordas sdo a parypate e hypate, que por consolidagdo da perspectiva tedrica aqui empregada, a
parypaté vem a ser a corda adjacente a hypaté. Assim sendo, a hypaté ¢ a corda mais elevada
da lira e a mais grave.*!

Apresentadas a formagdo do tetracorde e as cordas, importa, neste momento,

aproximarmo-nos da sistematizacao que os tedricos antigos fizeram ao se debrugarem sobre a

% Jliada, X.353 e XVIIL.541, com o sentido de haver uma boa terra para plantio ou cultura. Com o sentido de
profundidade ou fundo, ver Canto X.10. Esses termos ndo podem ser pensados no sentido de uma profundidade
subjetiva, ou mesmo de uma abstracdo. Pelo contrario, ¢ fisica.

4 Cf. Liddell e Scott (1940).

4 Cf. Liddell e Scott (1940); Malhadas, Dezotti e Neves (2010).

47 Cf. Liddell e Scott (1940).

48 Cf. Malhadas, Dezotti e Neves (2008).

49 Cf. Beeks (2010, p. 846); Liddell e Scott (1940).

0 Como poucas coisas em grego sdo simples, vale chamar aten¢do para um fendmeno curioso na lingua. Na
Teogonia de Hesiodo (2007 [1991]), o adjetivo meilichos, que ocorre nos versos 84 (pel peikya), 406 (peiiyov
aiet), 408 (peilryov €& apync), 763 (neilyog avBpdmoiot) tem um sentido de “amavel”, “agradavel”; ja a variagdo
presente em meilichios e meilichia, nos versos 92 (aidoi petyin), 206 (Yhvkepriv @rhottd 1€ pethiyinv) tem um
sentido de “calma”, “suavidade”. Ainda nessa mesma obra, no verso 826 aparece lelichmotes, que ¢ a forma no
participio perfeito de lichmdzo, cujo sentido ¢ lamber. Ainda nesse passeio, ha o substantivo meliché, que € uma
espécie de luvas de pugilista que deixavam os dedos expostos. (cf. Liddell e Scott, 1940). Entdo, podemos nos
aproximar de uma semantica de /ichanos tendo em vista o compartilhamento de sentidos expostos nesta nota, quer
dizer, pela corda lichanos pode-se ouvir uma melifluidade musical.

51 Cf. Chantraine (1977, p. 1158). Mais sobre os nomes das cordas e as nomenclaturas da misica grega em geral,
ver Eleonora Rocconi (2003).
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questdo do tdo famoso systema teléion — sistema perfeito. Composto, regra geral, pela
sobreposicdo de tetracordes, essa tematica possui uma histéria.>? No decorrer da nossa pesquisa,
localizamos trés importantes autores da Antiguidade que trataram de propor um systema teléion,
sao eles: Aristoxeno de Tarento, Claudio Ptolemeu e Aristides Quintiliano.

Aristoxeno, discipulo de Aristoteles, em seus Elementa Harmonica, Livro 1.6 (tradugdo
nossa), fala sobre o systéma teléion, mas nio o define, nem se demora nesse assunto.>® Alias, a
promessa que ele faz, no recorte que segue, ndo ¢ cumprida, pois Aristoxeno nao desenvolve
um estudo com a finalidade de demonstrar o que ele compreende por systéma teléion, ndo pelo

menos naquilo que restou de sua obra. Segundo o Tarentino:

Apresentado, pois, o0 modo como os intervalos simples se compdem com
outros, circunscrito a combinagao a partir deles, € preciso discutir o sistema
perfeito [teleiou] e outros. Para isso, devem ser apresentados a partir da
quantidade e do tipo de cada [intervalo], mostrando as diferencas conforme
a magnitude e a forma deles, assim como a magnitude, a combinagdo ¢ as
diferencas segundo a forma®, para que nem a melodia, nem a magnitude,
nem a forma, nem a combinagio, nem o seu lugar ndo seja demonstrado.*®

Dessa forma, ndo hd, nessas palavras, uma definicdo do que venha a delimitar o que
Aristoxeno entende por systéma teléion, embora possamos, hipoteticamente, supor que ha um
reconhecimento de Aristoxeno sobre a existéncia do systéma teléion. Queremos com iSsO
afirmar que o systema teléion ¢ anterior a Aristoxeno, mas, at€¢ o decorrer do presente estudo,
ndo foi possivel localizar a origem desse systéma. O que podemos dizer ¢ que ela ¢ um

desdobramento dos tetracordes, ¢ uma concatenacao de tetracordes.

52 Cf. John G. Landels (1999, p. 88-89).

53 Cf. Cartagena (2009), Sophie Gibon (2012), Nataly Cruzeiro (2021).

5 0O vocabulo traduzido por forma é, em grego, schéma. Esse termo faz-se bastante presente em Platdo, com
diversos sentidos. Porém, como veremos em outra se¢do, hd, também, a aplicacdo em contexto musical, conforme
pode ser visto na Republica, 373b. Em Platdo outros valores semanticos sdo atribuidos a este termo, como no passo
365¢, onde schéma possui sentido de imagem, sendo empregado em um contexto em que se trata de um circulo,
ou seja, da sua forma, o didmetro do circulo propriamente dito. Em todo caso, é preciso ter em mente que schéma
¢ o termo usado para expressar a forma de um determinado objeto. No contexto de Aristoxeno, esse schéma é
musical, uma forma, um desenho especifico de um systéma. Mais sobre esse tema, ver Andrew Barker (1989),
Thomas Mathiesen (1999) e Leslie Blasius (2002). Segundo a edi¢io de Macran (Aristoxenus, 1902), schéma
ocorre em Aristdxeno nos seguintes passos: 1.2 20; 1.6 7, 22, 24, 26; 11.34 6; 11.40 2; 111.58, 6, 8; 111.74 8.

55 “amoder0évtav yop TV dovvlitav SlooTnudToy dv TpdmoV TpdC dAANAa cvvtifetal mepl TV GLGTAVTOV &
abT®V cvoTNUaTOV Asktéov mepl te TV GAA®V kal Tod Teleiov, €€ ékelvav amodsikvivtag moOco 6Tl Kol Tol’
drtto, TG e KoTo pEyehog avTdV AmodiddvTag dapopag Kol Tdv pueyeddv ékdotov Tég e Kot cOvOESY Kol TAG
Katd [10] oyfjua dtapopds Onmg undev Tdv pekmdovpévov unte péyebog phte oxfpa pite cuvleoig [unte Boic]
avomddeictoc 7). (Aristoxenus, 1902, Livro 1.5-6). As traducdes cotejadas foram Andrew Barker (1989), Méndez,
Cartagena e Reye (2009), Nataly Cruzeiro (2021).
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Entretanto, para o estudo desenvolvido por Cldudio Ptolomeu, no século I d. C., o
systéma teléion era composto por quinze notas.’® Na versdo de sua obra a que tivemos acesso,
Ptolomeu apresenta, de fato, duas formas de systéma, uma com tetracorde conjunto e outra,
disjunto. Porém, define o systéma teléion como aquele que “compreende todas as consonancias
com suas respectivas formas, pois ‘perfeito’ ¢ em geral o que contém todas as partes de si
mesmo.” Ele continua afirmando que “sé seria um sistema perfeito a oitava dupla, pois somente
nela estdo todas as consonancias com as formas expostas.”®’ Nesse sentido, o systéma, de modo
geral, ndo poderia ser menor do que uma oitava. Observa-se, portanto, que Ptolomeu nomeia
apenas a escala disjunta como systéma teléion diezeugménon ametabolon e uma segunda como
o systema synémménon.*® A distingdo estd, justamente, no carater disjunto e conjunto do
systema, quer dizer, o critério ¢ a concatenacdo dos tetracordes. Abaixo segue uma

representacdo do diagrama feito por Ptolomeu no Capitulo [V e V:

%6 Cf. Ptolomeu, 1999, Livro II.

57 Tradugdo nossa do espanhol. Do original, a tradugdo foi feita por Méndez, Cartagena e Reyes (2009, p. 497).
“comprende todas las consonancias con sus respectivas formas, pues ‘perfecto’ es en general lo que contiene todas
las partes de si mismo. (...) s6lo seria un sistema perfecto la doble octava, pues sélo en ella estan todas las
consonancias con las formas expuestas.”

58 Reyes (2003, p. 241) nos diz que o systéma teléion “se distingue entre el chotnuo peilov (formado por dos pares
de tetracordios separados por um tono — 514levéic —) y el ehatrov (formado por tres tetracordios que comparten
sus notas limitrofes cuvaen). Cf. Pereira (2001, p. 185).
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systema teléion diezeugménon ametdibolon systéma synemménon
nété hyperbolaion nété synémménon
paranété hyperbolaion paranété synémménon
trité hyperbolaion trité synemménon
nété diezeugménon mésé
paranété diezeugménon lichanos méson
trité diezeugménon parypdté méson
paramésé hypaté méson
mésé lichanos hypaton
lichanos méson parypdté hypaton
parypadté mésonv hypdté hypaton
hypdté méson proslambanomenos
lichanos hypaton
parypdté hypaton
hypaté hypaton
proslambanomenos

Quadro 2 - Quadro comparativo dos systemata teléion diezeugménon ametabolon e synémménon

Alguns apontamentos precisam ser feitos para nos aproximarmos dos termos presentes
no acimaQuadro 2. Antes disso, vale dizer que a organiza¢do do contelido aqui presente esta
disposta como organizou Ptolomeu (1682, Livro II. p. 114 e 116), isto € do agudo (oxy) para o
grave (bary). Em outros termos, é uma representagio de dois systémata na forma descendente.
Assim, o systéma teléion diezeugménon ametdbolon é uma escala perfeita disjunta imutavel. E
considerado perfeito porque tem duas oitavas e todas as consonancias. Em outros termos, o
systéema teléion diezeugménon ametabolon ¢ formado por duas oitavas e uma nota mais grave
o proslambanomenos, o que significa dizer que hd quatro tetracordes mais uma corda. O
termo proslambanomenos, em matematica, tem um sentido de adicionar, isto ¢, trata-se de uma
nota que foi acrescentada ao systéma.>®

Essa constatacdo configura a seguinte imagem, representada nos Quadro 3 e Quadro 4

que seguem:

59 Cf. Liddell e Scott (1940). Um estudo demorado nesse assunto pode ser encontrado na tese de Roosevelt Rocha,
defendida na Unicamp em 2007, com republicag@o conjunta com Carmem Soares (Plutarco, 2010), pelo Centro de
Estudos Classicos ¢ Humanisticos da Universidade de Coimbra.
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Agudo > Grave
Tetracorde Tetracorde
dizeugménon méson
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Quadro 3 — Demonstragdo do systéma teléion diezeugménon ametabolon, segundo Ptolomeu

J& o systema synemménon tem a seguinte formacao:

Agudo > Grave
Tetracorde
meéson

N i) < = < = = g} > <
Qn | S S ?g D S = D ) S 3
g S Q & = |3 iS| = |3 iS| S
! N ! o S . ) NS <y
) S U S = Ny = S| Ny S
S O[S < Q Q. [N S Q. QU §
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S | & 3 3 3 S| S

N S N o oS <) N S
@ 1ot 3 = = -
QU Q) Qs S S, Q S Qi 3

3 3 3 3 S 2 = 3
Qi Qi 3 b Qi Q
3 3 3 3 S
Q- &)
= o5}

o]
3
Tetracorde Tetracorde
synémmeénon hypaton

Quadro 4 - Demonstracao do systéma synémménon, segundo Ptolomeu

Entretanto, na perspectiva de Aristides Quintiliano,

esse modo de exposi¢do do
systéma teléion se altera. Em seu Livro Il do De Musica, Capitulo 1V, lemos uma afirmagao

sobre o systéma teléion:

80 Utilizamos a tradugdo de Fernando de Morais (2016).
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A seguir, cabe ainda investigar por que entre os varios intervalos descobertos
apenas estes (o sesquitércio, o sesquidltero e o duplo)® sdo tidos por
consonantes dentro do sistema perfeito®. Dado que o sistema perfeito se
apresenta em razao dupla, e que esta compoe-se de razdo sesquialtera e razdo
sesquitércia, tomamos os numeros 3 (o primeiro nimero sesquidltero € o
primeiro perfeito) e 4 (o primeiro nimero sesquitércio e primeiro niamero
plano em geometria) e tragamos duas retas perpendiculares, com medidas
igualmente 3 e 4, das quais uma estard em propor¢do sesquialtera
relativamente ao segmento que dela faz parte, enquanto a outra reta estard em
proporgdo sesquitércia.®

O que podemos perceber nesse exemplo € que, diferente de Aristoxeno, que esta lidando
com a musica a partir da percepcao, Quintiliano expressa a sua teoria tendo em vista o
ferramental disponivel pela matematica. Em outro momento de seu De musica, Quintiliano
(Livro III, Capitulo XI) oferece outra caracteristica do systema teléion: “Ao Sistema Perfeito
de oitava chamamos incorporeo; corporeo, ao sistema de quarta, e ao sistema de quinta designa-
se a natureza intermediaria”.%% Deve-se observar que o systema teléion, em Quintiliano, ¢, a
principio, a propria oitava. Outro detalhe interessante ¢ que a quarta e a quinta sdo chamadas
de systema. Isso ¢ intrigante na medida em que se abre a possibilidade de se pensar esses dois

intervalos de forma mais complexa, haja vista que uma coisa ¢ o intervalo de quarta e de quinta,

61 Acerca dos termos sesquitércio, sesquidltero e duplo, a compreensio de Quintiliano se desvela, resumidamente,
como segue: o duplo ¢ a propria oitava, isto ¢, duas vezes a fundamental; o sesquitércio, em grego epitriton, é o
intervalo de quarta (razdo de 4/3) a sesquialtera (hémidlios) é o intervalo de quinta (razdo de 3/2). O proprio autor
trabalha essas nomenclaturas no Livro [.VII.

62 Sobre a expressdo “sistema perfeito”, o tradutor coloca a seguinte nota: “sistema de oitava” (Morais, 2016, p.
60, n. 108), seguindo a interpretacdo de Barker (1989, p. 499, n. 26). Uma das justificativas possiveis para isso
encontra-se no proprio Quintiliano (1996, 1.VI, tradug@o nossa do espanhol), em que se diz, na tradugdo de Luis
Colomer e Begoiia Gil, que o “sistema inteiro foi chamado de conjunto [synémménon] porque estd unido por
conjuncdo com o sistema perfeito precedente, o que alcanga o som médio [mésé]” [“El sistema entero fue llamado
conjuntivo [synémménon] porque esta unido por conjuncion con el sistema perfecto precedente, el que llega hasta
el sonido medi6 [mésé]”].

83 Aqui é preciso atentar para a condicio do pensavel, isto é, o que é possivel pensar teoricamente a partir das
epistemologias ja disponiveis, tendo em vista o tempo de Quintiliano. Nesse sentido, Quintiliano parece ndo
assumir a logica pitagdrico-platdnica, em que o primeiro seria o ponto (a unidade), depois a reta (distancia entre
dois pontos), depois a figura (a juncdo de trés pontos formando um tridngulo). Isso estd correto se o pensamento
matematico estiver voltado para a logica n’, onde n faz referéncia a quantidade de ponto. Porém, se a estrutura for
n?, onde primeiro teremos o ponto, mas quando aplicado o segundo ponto ja teremos a figura, o quadrilatero. Se
continuarmos, #°, no segundo ponto, encontramos o sélido. Se for esse o caso, o registro de pensamento de
Aristides Quintiliano estd n’. Cf. Barker (1989, p. 499, n. 27), Quintiliano (1996, p. 178, n. 14), Morais (2016, p.
60, n. 113). No original: “AkdlovBov &' dv €in Lowtov émlnrijcat Ti dMrote TOAADV SuGTNUATOV E0PIGKOUEVOV
TaVTi Povov Bepeitol cOUPOVAE TPO TOD TEAEIOV GLOTILOTOG TO ENLTPITOV TO THMOAIOV TO STAAGIOV. €l Toivoy
10 cvomua 1O TéAewov &v Sumhociovt Bempeiton Adyw, odtog &' dvaldeton gic Te 1O HmOMov kai &mitpirov,
Aappavopey apBpovg NUOAOV eV TPMTOV TOV Tpia Kol TEAEIOV TPMTOV <€V> ApBLoig, Emitpitov 6€ TPATOV TOV
Té660p0 Kol Tp@TOV Eminedov €v yewpetpiq, kol tag TovTo1g icag evbeing tepuvodong GAANANG TPOg OpBag
gkT0épe0a, GV 1| v Tpdg O avtiic HéPOg TOV TOAoY Adyov, 1 & Tov Enitprrov EEel.” (Aristides Quintilianus,
1882, 111.4).

64 “"E11 ye pmv 10 tpio TUYXAVEWY TA TP@TO GOUP®VE GVGTANATA THY TPLAdIKTY T0D TovTdg Drogaivel Oy, T
UEV Y0P aOT®V QOpEV ACDUOTO KOt TO O10. Tac@®V TEAEI0V, TO 0& GMUOTO KATA TO 010 TEGCAPM®YV, TA O TNV &V
HEG® PUOY KeEKANpoUEVa KaTo TO O10 mévte.” (Aristides Quintilianus, 1882, 111.4). Tradugdo de Morais (2016, p.
80).
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outra coisa € o systema quarta e quinta. Devemos levar em conta que, para Quintiliano (1996,
Livro I, Capitulo VIII), um “systéma é determinado por mais de dois intervalos®. Isto posto
ha uma diferenca entre Aristoxeno, Quintiliano ¢ Ptolomeu — nosso préximo autor. Se para
Quintiliano um systéma ¢ a estrutura intervalar superior a dois intervalos, para Aristoxeno, o
systema € algo mais do que um intervalo, isto ¢, se considerarmos que um intervalo ¢ a diferenga
de altura entre duas notas, esse algo a mais pode ser entendido como quantidade de notas, como
também as suas relacdes. Nas palavras de Aristoxeno (1902, 1.16, tradugdo nossa), “o systema

2566

¢ composto a partir de algo maior do que um intervalo”. A nosso ver, Aristoxeno nao estd

®" mas que é mais do

dizendo que o systéma possui no minimo um intervalo — duas notas —,
que um intervalo, apesar de que essa linha de pensamento nos permite entender que o systema
parte de um intervalo para se compor, porém nao se limita apenas ao intervalo. Hipoteticamente
falando, uma lira de trés cordas tem em sua estrutura um systéma de trés notas. Caso houvesse
apenas duas notas, estariamos diante de um intervalo. Entretanto, Ptolomeu propde que um
systéma ndo pode ser nada menor do que uma oitava, como ja vimos.%

O nosso proximo passo ¢ o estudo dos géneros melddicos. Os gregos desenvolveram,
pelo menos, trés géneros: o diatonico, o cromatico e o enarmdnico.®® Vale ressaltar que esses
géneros sdo as formas como as notas moveis do tetracorde vao se organizar, dado que as notas
extremas do tetracorde sdo consideradas fixas e as internas sdo consideradas moéveis. A guisa
de exemplo, tomemos o tetracorde formado pelas notas ABCD: AD sao notas fixas e BC sdo as
notas moveis. No decorrer da nossa pesquisa, localizamos em Aristdxeno uma primeira

preocupacdo acerca desse assunto. No inicio dos Elementos Harmonicos (1.2), Aristoxeno

afirma que os estudiosos da harmonia sdo, de fato, enarmonistas, uma vez que nao trataram dos

85 “Tootnua 8¢ €011 10 Vnd TAEWOVOV T Svelv Stootnudtov Tepiexduevov.” (Aristides Quintilianus, 1882, 1.8).

86 <10 §& cvoTHO GOVOETOV TL VONTEOV €K TAEIOVMV T EVOC SlooTUATOV .

67 Como propdem Barker (1989, p. 126, n. 3) e Morais (2016, p. 98, n. 93). Pensamos que 0 8k TAEWOV®V possa
indicar um a partir, que ndo seja, necessariamente, igual ao intervalo. A nossa intepretacao vai por esse caminho
tendo em vista que a preposi¢@o £k possui um sentido de fora, ndo inclusivo, nomeado como from out of por Liddell
& Scott (1940), no verbete dedicado a esse vocabulo.

8 Cf. Barker (1989, p. 413, n. 81); Méndez, Cartagena e Reyes (2009, p. 497). Acerca do tema do systéma em
Aristides Quintiliano ha mais assunto ainda a se tratar. Contudo, acreditamos fugir muito do nosso foco, se
adentrarmos por essa tematica, pelo menos por agora.

% Nio se devem confundir esses géneros com a escala diatonica do sistema moderno de composigdo e pratica
musical, ou seja, as escalas maiores e menores do sistema tonal sdo, também, chamadas de escala diatdnica maior
ou menor. Assim sendo, se o olhar estiver recaindo sobre o intervalo, essa escala diatonica moderna se estrutura
tendo em vista uma composi¢ao grau a grau: as notas da escala diatonica sdo definidas tom a tom, ou de tom a
semitom — na escala maior, o semitom fica entre os graus 3°-4° e 7°-8°. A escala cromdtica tem uma formacao
totalmente diferente, visto que é a forma escalar que perpassa, grosso modo, por todas as notas 12 musicais do
sistema temperado semitom a semitom. Todavia, a sua formacao intervalar se d4 por meio de uma construgdo em
que as notas possuem o mesmo nome (d6-do sustenido), mas com uma diferenga de 1 semitom entre elas. E
importante perceber que se fosse o caso de ser do-ré bemol, estariamos diante de um semitom diatdnico, apesar de
estarmos lidando empiricamente com a mesma sonoridade de do-do6 sustenido e € isso que enforma a ideia de
estrutura enarmonica, ou seja, notas marcadas em alturas diferentes com o mesmo som (d6 sustenido = ré bemol).



40

outros géneros: “Ninguém, porém, tentou examinar outros arranjos e extensdes <de escalas>
nesse proprio género’® e nos restantes; mas, isolando um tnico tipo <de coisa>, a saber, a
extensao de oitava, de toda a melodia da terceira parte, consideram que toda disciplina dizia
respeito a isso.”’* Um dos motivos para isso ter sido desse modo é que o termo enarmonia ¢ a
adjetivagdo do termo harmonia, logo, o estudo daquele poderia ser significado como sindnimo
deste.”> E desse modo que os géneros melodicos aparecem do ponto de vista tedrico, isto &,
como uma observacao de que tedricos anteriores trataram de modo simples a forma como as
notas moveis se relacionam. E € esse o fundamento do estudo dos géneros melodicos, um olhar
para o jeito como os intervalos méveis se relacionam na composi¢ao do proprio tetracorde.

Sobre os géneros, Aristéxeno (1.19) diz que

Aparentemente <eles se dividem> em trés, pois toda melodia tomada de modo
harmonizado ¢é diatdnica, cromatica ou enarmoénica. Entdo, deve-se
estabelecer que o diatdnico € o primeiro ¢ mais antigo dos géneros, pois a
natureza humana se depara com ele primeiro; em segundo lugar, o género
cromatico, em terceiro lugar, sendo também o mais elevado, o género
enarmOnico, pois a percepcao se acostuma por ultimo e somente através de
muito trabalho.”

Diante disso, podemos decantar algumas consideracgdes. Aristoxeno parece determinar
que ha trés géneros especificos, como ja apontados. Em grego, esses termos sdo didatonon,
chromatikon, enarmonion. Iniciando pelo mais antigo, diatonon ¢ formado pelo prefixo dia- e
pelo radical ténos, que, em uma imagem literal, temos um tetracorde cuja caracteristica ¢ passar

r r r . 4 74 ~ I3 . .
tonos por tonos. O ponto ¢ definir o que vem a ser tonos.* Nao € uma tarefa simples, pois, em
um ambiente musical, ora pode significar harmonia, ora pode ter o sentido da altura, ora pode

indicar uma nota musical. Nao obstante, podemos considerar que quando falamos de fonos em

0 A expressdo “nesse proprio género” refere-se ao enarmonico.

L “mepi 88 TV EAOV peyed@dV TE Kol YNUATOV &V oDTH T TH YEVEL TOVT® Kol TOic Aotmoic ovdeic o0d' dneyeipet
Katapoviavew, AN droteuvopevol tiig OAng peAmdiog tod Tpitov yévoug &v Tt [yévog] puéyebog [0€], 10 did Ttacdv,
mePL TOVTOV TGOV TEmoinvTon wpaypateiov.” (Aristoxenus, 1902, 1.2). Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 78-79).
Gibson (2012, p. 117) vé nesse excerto o descuido de Pseudo-Plutarco em copiar o texto.

2 Barker (1989, p.126, n. 5, tradugdo nossa) afirma que “o substantivo habitual para o ‘género enarménico’ é
harmonia, embora o adjetivo seja sempre enharmonios” [“the usual noun for ‘the enharmonic genus’ is harmonia,
though the adjective is always enharmonios”. Entretanto, aponta também que, provavelmente, Aristdxeno ndo
estivesse falando dos autores pitagoricos ou platonicos, pois estes trataram de analisar o diatonico.

8 “patvetar &' gig tplor mav yop 1O AapPovopevov péhog [tdv] eic 0 Mppoouévov ftol ddtovoy dotv 1
YPOUOTIKOV T} EVOPIOVIOV. TPHTOV PV ovV Kol TpesPitatov adtdv Oetéov T didtovov, [25] mpdTov Yap adtod 1
10D AvOPOTOL POGIC TPOCTLYYAVEL, SELTEPOV O TO YPWOUATIKOV, TPITOV SE KOl AVATOTOV TO EVAPUOVIOV, TEAELTALM
Yop aOTd Kol PO petd ToAlod wdvov cuvedileton 1 aicOnoic.” (Aristoxenus, 1902, 1.19).

™ Gombosi (1951, p. 20, tradugdo nossa) expde que “o conceito grego de tonalidade (...) foi acoplado ao do
sistema tonal e tinha mais ou menos um ambito rigidamente definido” [“The Greek concept of key (...) was
coupled with that of the tone system and had a more or less rigidly defined ambitus™]. Todavia, ndao elabora uma
definicéo precisa do que vem a ser tonos.
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um systema estamos nos referindo a uma nota de altura relativa ao pardmetro imposto pelas
notas fixas do tetracorde.”

Desse modo, o proprio Aristoxeno (I1.37) critica os harmonikoi, em um tom um tanto
ironico, acerca do que eles compreendem por tonalidades: “sobre as tonalidades "® ¢
absolutamente semelhante a contagem dos dias: por exemplo, <o dia que> os corintios
consideram como o décimo, os atenienses <consideram> como o quinto e alguns outros, como
o oitavo”.”” Esse carater dos ténoi consagra uma disposi¢do que frustra uma tentativa de
definigdo univoca e faz com que inexista, a cada systéma, uma padronizacio sonora universal.’
O género chromatikon, a principio, estd relacionado com as cores, pelo radical chroma.”® O
género enarmonion possui uma caracteristica também propria. Como ja dito, enarmonion ¢ a
forma adjetiva de harmonia. Para os estudos dos géneros melddicos, enarmonion assume uma
caracteristica elevada. No fragmento 83 (Wehrli, 1945, p. 31), Aristoxeno deixou-nos duas
informagdes importantes para os géneros chromatikon e enarmonion: “Olimpo, como diz
Aristoxeno, ¢ considerado pelos estudiosos da musica o inventor do género enarmdnico, pois
antes dele todas as melodias eram diatonicas e cromaticas”.8’ A primeira informagao ¢ historica,
uma vez que o género enarmonion € o mais novo dos géneros, quando comparados com os dois
outros, € a segunda ¢ a seguinte: se o género didtonon ¢ o mais antigo, como ja dito, o
chromatikon passa a ser o segundo género criado. Claro que Aristoxeno ndo trata da
historicidade do chromatikon nos Elementos Harmonicos, porém, com o apoio desse
fragmento, parece ser viavel tracar uma espécie de linhas do tempo da criagdo dos géneros.

Apresentado os géneros musicais, o percurso aqui tragado conduz-nos ao caminho das
nuangas (chroai). As nuangas sao justamente a forma como cada género se organiza, isto €, as
variedades de entonacdo de cada género.8! A rigor, chroai significa coloragdes.®? Para os
gregos, essas chroai ocorrem em musica como uma mistura das notas internas do tetracorde,

mudando, assim, a fonalidade — o colorido de um tetracorde. Dessa forma, ao estudo dos

tetracordes cabe, portanto, o género (génos), a fim de decodificar a partir da organizagcdo dos

S Cf. Barker (1984, p. 48, 283 n. 115). In loco, o autor vai denominar como “system of tonoi (keys)”.
O que a tradutora verte por “tonalidades” € o termo 6noi.

TG0 TOVTELDC EOIKE TH TV NUEPDY Gymyfi TV Gppovikdy 1| mepi 1dV TOVeV anddoscic, olov étav Kopiviol
pev dexdtnv dyoowv Abnvaiot 8¢ méumtny €tepot € Tveg oyoomv.” (Aristoxenus, 1902, 11.37). Tradugdo de
Cruzeiro (2021, p. 127).

78 Pereira (2001, p. 337).

™ Cf. Liddell e Scott (1940).

8 Traducdo extraida de Plutarco (2010, 1134F). “Olvpmoc 8¢, d¢ Apiotdéevoc onowv (fr. 83 Wehrli),
vrolopfavetal VL0 TAV LOVGIKGY TOD EVaPROVIOD YEVOULE DPETG Yeyeviiobatl: Ta yap mpo EKEIVOL TAVTO S10TOVA
kol ypopatico fv.” (Plutarchi, 1966, 1134F).

81 Cf. Reinach, 2011 [1923], p. 45-50.

82 Ver verbete chroati in Liddell e Scott (1940).
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sons, o seu colorido especifico. J4 tomamos nota de que hé trés géneros musicais. Agora, resta
uma aproximagao ao tema dos tetracordes quanto a sua coloragdo. Para Aristoxeno, “as divisdes
do tetracorde que sdo notaveis e familiares sao aquelas que se dividem em magnitudes de
intervalos familiares”®. A imagem do que é familiar tem uma concepgdo de algo que é
reconhecido pela percepcao, isto €, o ouvido capta com nitidez a nuanga nos tetracordes. Isso
significa dizer que ha muitas possibilidades de se organizar os sons no centro do tetracorde,
porém, apenas os trés géneros sao distinguiveis e padronizaveis para fins de uma teorizagdo da

8 ¢ 0 que lemos na tradugio por familiares.

musica. E preciso observar que o termo é gnorimos
Nesse verbete, Chantraine (1968, p. 230) redireciona-nos para o vocabulo gignoské (p. 225),
levando-nos para um discernimento interpretativo mais proximo da perspectiva apresentada por
Aristoxeno, que foi o de estudar essas estruturas tendo em vista aquilo que o ouvido pode
(re)conhecer. Assim, € possivel conferir um sentido ao que ¢ familiar: havia um conjunto de
sonoridades reconhecidas como a mais usual, mas ndo eram as Uinicas sonoridades possiveis.®
O que Aristoxeno se propde a fazer ¢ estudar as mais usuais.

Por conseguinte, antes de adentrarmos pelo tema dos modos musicais na proxima se¢ao,
¢ preciso analisar o que este autor chama de pyknon, pois estas delimitam as chroai. Grosso
modo, podemos entender o termo pyknon como um critério de classificagdo dos géneros. Nesse
sentido, um dado historico importante € que pyknon ¢ usado no contexto tedrico-musical pela
primeira vez por Aristoxeno,®® o que nos leva a pensar que esse uso tem um funcionamento de
ressignificagdo desse termo, porque seu sentido comum é o de solidez, de algo compacto.®’
Desse modo, como estamos falando das notas centrais do tetracorde, essas notas solidificam o
tetracorde, tornando-o uma estrutura sonora passivel de ser esquematizada. Para o musicologo
de Tarento, “que se chame de ‘picno’ contanto que, em um tetracorde cujas extremidades
formem consonéncia de quarta, os dois intervalos combinados ocupem um espaco menor do

2588

que um so <intervalo>"°°. Um pouco antes, a defini¢do que os Elementos Harmonicos (1.25)

haviam consagrado ¢ que “se chame picno aquilo entre dois intervalos unidos que, quando

colocados juntos, compreendem um intervalo menor do que o resto no intervalo de quarta.”%

8 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 144). “tetpaydpdov 8¢ gict Stnpéoeig éaipetoi te kai yvdppor adton of icty
glg yvapya dtopovpevar pey€dn daotudtov.” (Aristoxenus, 1902, 11.50, grifo nosso).

8 No original gnérimoi e gnorima, como grifado na nota acima.

8 Cf. Cruzeiro (2021, p. 144, n. 296).

8 Cf. Barker (2012, p. 312-315).

87 De acordo com Liddell e Scott (1940).

8 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 143). “TTuivov 8¢ AeyécOm péypt ToVTOL EG GV &V TETPaYOPS® S8 TEGChUPmY
CULE®VOLVTOV TAV GKpV TO 600 doothiuate cuvtedévia oD Evog ELdTTm TomoV Katéyn.” (Aristoxenus, 1902,
11.50).

8 Op. cit., p. 110. “moicvov 8¢ AeyéoOm 10 8k 00 Saomubtov cuvesTnkdg & cvviedéva Elattov StdoTnua
mepléEel Tod AEMOUEVOL SLAGTLOTOG &V T® S0 Tecoapmv.” (Aristoxenus, 1902, 1.25).
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Assim sendo, de modo alegorico, podemos conceber um tetracorde ABCD, esquematizado de
forma ascendente quanto a sua regido sonora, quer dizer, do grave para o agudo, o pyknon ¢
analisado somente pelas notas ABC — as trés mais graves no tetracorde, ou nos dois primeiros
intervalos: pyknon € uma analise intervalar do tetracorde, cuja finalidade ¢ o de classificar o
género. E de bom tom expor que os géneros didtonon e chromatikén se ramificam. Entretanto,
apenas o enarmonion e o chromatikon podem ser classificados através da teoria do pyknon, uma
vez que o género didtonon, dada a sua estrutura, ndo pode conter jamais uma soma dos
intervalos ABC — para manter a nossa alegoria — menor do que o intervalo entre CD. Em
funcdo disso, o género enarmonion s6 tem uma forma; o chromatikon tem trés e; o diatonon,
muito embora ndo seja formado por pyknon, tem duas possibilidades de conformagdo. Em

sintese, o quadro abaixo esquematiza essas formas:

GENERO
enarmonion chromatikon diatonon
malakon | hémidlios | toniaion | malakon syntonon
(suave) | (hemidlico) | (tonico) (suave) (tenso)

Quadro 5 — Esquematizagdo dos géneros musicais de acordo com Aristoxeno de Tarento (Elementos
Harmonicos, 11.51)

Nessa mesma via, a interpretagdo ofertada por Méndez, Cartagena e Reyes (2009, p.

273, traducdo nossa) elucida o que estamos tentando expressar:

Pyknon, «denso», «comprimido» (...), € o nome com que se designa o
conjunto formado pelos dois intervalos inferiores do tetracorde quando a soma
da extensdo de ambos da como resultado um intervalo menor que o restante.
Assim, dado que a quarta consta de 2 + 1/2 tonos, a extensao do pyknon devera
ser sempre inferior a 1 + 1/4 de tons.*

Portanto, a partir da teoria do pyknon, Aristoxeno propde fazer uma nova divisao dos
tetracordes,®® que, em resumo, se delimita da seguinte forma:

1. Um enarménico: o pyknén “é um semitom e o restante é um ditono”%?

— isso significa dizer
que as trés primeiras notas do tetracorde, do grave para o agudo, t€m a sua relacao intervalar

em um semitom, que matematicamente, caso se respeitasse a orientacdo dos nuimeros,

%0 “Pyknén, «denso», «comprimido» (...), es el nombre con que se designa al conjunto formado por los dos
intervalos inferiores del tetracordi cuando la suma de la extension de ambos da como resultado un intervalo menor
que el restante. Asi, dado que la cuarta consta de 2 + 1/2 tonos, la extension del pyknon debera ser siempre inferior
a1+ 1/4 de tonos”. (Méndez, Cartagena e Reyes, 2009, p. 273).

%1 Nos Elementos Harménicos, Livro 1.21, Aristoxeno ja havia feito uma outra divisio.

%2 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 144). “muicvov Htoviov €ott, 1o 88 Aowdv ditovov.” (Aristoxenus, 1902, I1.50).


https://lsj.gr/index.php?search=%E1%BC%A1%CE%BC%CE%B9%CF%8C%CE%BB%CE%B9%CE%BF%CF%82&title=Special:Search&go=Go&fulltext=1
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teriamos dois intervalos equidistantes em 1/4 de tom cada.®® A seguir, o Quadro 6 mostra

uma representacao desse pyknon:

1/4
2 tons

de tom
| | | |
3 = S| =
- Q ) =
=TSR

g NN Q)

g ™ §

&

1/4
de tom

Quadro 6 — Representacdo do pyknon enarmdnico

2. Trés cromaticos:
a. cromatico suave: o pyknon “é composto de duas diéses®* cromaticas menores
e o restante ¢ medido com duas mesuras: trés vezes com um semitom € uma
vez com uma diése. Esse € o menor dos picnos cromaticos e essa licano € a
mais grave desse género”.*® Nesse caso, se as primeiras notas estivessem no
registro de 1/3 de um semitom, alcancariamos uma compreensao do que vem
a ser este cromatico: da mésé para a lichanos teria o espaco de 1/3, de igual
modo que da lichanos para a parypatée, formando, assim, o pyknon; o resto
teria 3 semitons mais uma diese. Levando em considera¢do que uma quarta

6

possui 5 semitons,®® uma diesis ¢ igual a 1/3 de tom; sendo assim, o

% E importante dizer que o pensamento musical de Aristoxeno ndo se satisfaz pela perspectiva dos nimeros, como
¢ o caso dos pitagoricos, mas pela perspectiva da geometrizagdo da musica, ou seja, ¢ uma via do topos musical.
Para John Chalmers (1993, p. 17), “The new musical theory that Aristoxenos created about 320 BCE differed
radically from that ofthe Pythagorean arithmeticians. Instead of measuring intervals with discrete ratios,
Aristoxenos used continuously variable quantities. Musical notes had ranges and tolerances and were modeled as
loci in a continuous linear space.” Utilizamos a matematica apenas para orientar a compreensao.

% Segundo Reinach (2011 [1923], p. 36), a 8iec1c é o uso arcaico de fjurdviov, significando um semitom. Contudo,
Liddell e Scott (1940) trata a dieoig como “the smallest interval in the scale” e o fjutéviov como “semitone”. Faz
sentido dizer que a digoig se iguala a um fuitdéviov no sistema temperado, posto que nesse sistema o menor
intervalo possivel que uma escala poderia ter € o semitom.

% “lgv TokvOV &k 800 YpOUaTIKGY S1EcEmY EAayioTOV cOYKerTal, TO 88 Aowmdv dV0 PéTPolg peTpeiTal, NTovie
LEV TPic, YpoUatTiK]] 0¢ diéoel dnas £0Tt 68 TAV YPOUATIKOV TUKVAOV EAIYIGTOV Kol Atyavog avtn Papvtditn tod
vévoug TovTtov”. (Aristoxenus, 1902, 11.50).

% Cf. Aristoxenus (1902, I11.57).
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tetracorde cromatico ¢ formado pelo pyknon (dois intervalos de 1/3) mais a
parte mais aguda alcangando a distancia de 3 semitons (um tom e meio) mais

uma diesis. O esquema abaixo mostra como a configuragao ficaria:

1/3 3
de tom semitons
mais 1/3
| | | |
3 = iS| =
- Q ) =
5|2 |
g NN QA
g ™ §
S
1/3 de
tom

Quadro 7 — Representagdo do pyknon cromético suave

b. cromatico hemiolico: o pyknon “é uma vez e meia maior do que aquele do
enarmoOnico e cada uma de suas diéses ¢ <uma vez € meia maior> do que
cada uma das diésis enarmdnicas™®’. Os trés primeiros intervalos (pyknén)
desse tetracorde sdo iguais a uma vez e meia o do enarmonico, o que significa
dizer que se o pyknon do enarmdnico mede 1/2 tom, temos: (1+1/2)
multiplicado por 1/2, logo, 3/2 multiplicado por 1/2 ¢ igual a 3/4 de tom.
Entretanto, 3/4 de tom ¢ o tamanho de todo o pyknon. Para saber a medida
de cada intervalo (mésé - lichanos / lichanos - parypate) faz necessario
dividir por 2; portanto, cada intervalo tera 3/8 de tom, se divididos de modo

equidistantes.

 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 144). “fuoiiov 82 ypoduatog daipesic 4oty &v T T6 1€ TUKVOV HUIOMOV 0Tt
Tod[T'] évoppoviov Koi Tdv diéce@v Ekatépa Exatépag TdV Evappoviov:” (Aristoxenus, 1902, I1.51).
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3/8 7/4
de tom de tom
| | | |
3 =R 3
> 13135 |3
Q) IS N S;

§ QN |
§ ™ §
|8

3/8
de tom

Quadro 8 - Representagdo do pyknon cromético hemiodlico

C. cromatico tonico: o pyknon “é composto a partir de dois semitons e o restante

de trés semitons”®.
1 tome
1/2 tom .
meio
= =
%\ Q E =
t > Q =
Q) Q S S;
g NN [
§ ™ §
- §\ §|
e |8
172
de tom

Quadro 9 - Representagao do pyknon cromatico tonico

3. O diatonico possui duas formas, suave e tenso:
a. a suave: “o <intervalo> entre a hipate e a paripate ¢ de um semitom, 0
<intervalo> entre a paripate e a licano ¢ de trés diéses enarmonicas € o

<intervalo> entre a hipate e a paripate é de cinco diéses.”®

98 . n , \ ’. ’ 7 5 4 \ \ \ 5 . ’ , , \ \ \
Ibidem. “tovwaiov 8¢ ypodpaTog daipesic €0ty &v N 10 peEV TukvOV €€ Nutoviov dVo cvykertal TO 6€ Aomov

Tpmtdviov éotv.” (Aristoxenus, 1902, I1.51).

% Ibidem. “pakaxod pév obv £t Sotévov Sraipeoic &v fj O pév HréTNg Kol TapLIATNg HTovioioy éotl, TO 88

TOPLTATNG Koi Ayovod Tpidv S1Ecemv Evappoviov, To 8¢ Ayovod Kol péong mévte diécemv'” (Aristoxenus, 1902,

I1.51).
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5/4 1/2
de tom tom
| | | |
3 = S| =
- Q ) =
S I B
g NN Q)
g ™ §
e |8
3/4
de tom

Quadro 10 - Representacdo do diatonico suave

b. a tensa: “o <intervalo> entre a hipate e a paripate ¢ de um semitom ¢ ¢ de

um tom para cada um dos <intervalos> restantes”. %

172
1 tom
tom
| | | |
53|
%I ) % S;
g NN [
§ ™ §
- §\ §|
$ |8
1 tom

Quadro 11 - Representagdo do diatdnico tenso
1.2 Da presenca da musicologia grega nos dialogos de Platao

Passando a presente se¢do ao crivo da obra de Platdo, observamos que a semantica do
termo systéma (escala) possui uma dimensao musical, sobretudo se tomarmos o didlogo Filebo
como uma fonte para os estudos da musica em Platdo. No trecho a seguir, a presenca do

elemento musical esta voltada para um saber que, a nosso ver, recai sobre a pratica musical. Em

100 1hidem. “cuvtovoy 8& &v 1) TO PV VIATNG Kol TapuTdTNG TjHLToviciov, TV 3& AomdY Tovioiov EkaTepdV EoTiv.”
(Aristoxenus, 1902, I11.51).
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uma passagem desse didlogo, o Filosofo de Atenas vai expressar o que pensa sobre a

importancia da musica:

mas, meu caro, quando apreenderes qual ¢ o nimero de intervalos do som,
tanto do agudo quanto do grave, de que tipo sdo, e também os limites dos
intervalos, e quantos sdo os sistemas que resultam deles — que nossos
predecessores, observando-os, os transmitiram a nds, seus seguidores,
nomeando-os de “escalas” — e, quais afec¢des ocorrem, nos movimentos dos
corpos, que, segundo dizem eles, devem ser medidas por nimeros e chamadas
de ritmo e metros, e, a0 mesmo tempo, que € preciso compreender que € desse
modo que as investigagdes sobre tudo que ¢ um e multiplo devem ser
feitas...2 (Platdo, 2012, Filebo, 17¢-d).

Repare que as imagens do grave e do agudo aparecem como elementos que configuram
as regides nos intervalos. Essa forma de se pensar o intervalo faz parte de toda a tradi¢do grega,
isto ¢, Platdao langa mao do termo didstéma, que implica sempre uma relagdo, uma vez que para
que se tenha intervalo em musica, € preciso que haja diferenga de alturas. Além disso, a locucao
orous t®V didstematon € o problema a ser encarado no Laques, uma vez que Platdo esta dizendo
que & preciso aprender os limites dos intervalos tanto na regidio aguda como na grave.'%?

Na Republica, Platio vai dizer que o estudo da astronomia proporciona um
reconhecimento que ¢ a necessidade de olhar fixo para o movimento dos astros, assim como os
ouvidos para o movimento harménico.'®® Em uma leitura musical, Moutsopoulos (1959, p. 294,
tradugio nossa) compreende que “o critério da retiddo da sua arte ¢ apenas o ouvido deles”.1%

Nesse sentido, a Republica (2007, 531a-b) aponta que

é ridiculo, sem davida, falar de ndio sei que intervalos minimos (pyknomata) e
apurarem os ouvidos, como se fosse para captar a voz dos vizinhos; uns
afirmam ouvir no meio dos sons um outro, € que € esse 0 menor intervalo, que
deve servir de medida; os outros sustentam que ¢é igual aos que ja soaram, €
ambos colocam os ouvidos a frente do espirito.1%

01 “4dL’, @ @ide, émedav AGPng o Swothuata omdca doti OV ApOudY THC Qovig 0&HTTOC Te méPL Kol

Bapvtntog, [178] kai omoia, Kol TOUG 6povg TAV SCTNUATOV, Kol TO €K TOVT®V 600 GUGTHLOTL YEyoveEvV—CO
KaTdOVIES 01 TPOGHeY TapéSocay iy Toig Emouévolg éxeivolg Kakeiv antd dppoviag, &v te Todg kviceoty ob Tod
chpatog Etepa TowDTo vOVTo AN Yryvopeva, & 6f St dpOudy petpnBivta Seiv ad gact HuBuod Kol péTpal
€movopdlew, Kol dpa Evvoelv mg oVt del mepl TavTog £vOg kal ToAADY okoneiv—"" (Plato, Philebus, 1903, 17c-
d).

102 Cf. Moutsopoulos (1959, p. 60-61).

108 Cf. Republica, 530d.

104 « le critére de la rectitude de leur art est leur seule oreille » (Moutsopoulos, 1959, p. 294).

105 “kai yedolog ye, mukvopot dtta Ovopdlovieg koi mopofdAlovies Té OTO, Olov £K YELTOVOV QOVIV
OnpevdLEVOL, 01 [éV PUOLY ETL KATOKOVELY £V LEGH TIVE YTV KAl GLIKPOTOTOV Eival TODTO SICTNHO, ® HETPNTEOV,
oi 8¢ dupiopnrodviec ¢ dpotov §dn POeyyouévav, duedTepol Mo Tod vod mpootnoduevol.” (Plato, Republic,
1903, 531a-b).
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Acerca das cordas, trés delas serdo nomeadas na Republica. Nesse excerto, Platdo faz
uma comparagao com o efeito interno (entos) da justica e as cordas de um instrumento musical.
A comparacgdo ocorre no espelhamento entre a alma tripartida e a neatés (agudo), a hypate

T . . 106
(grave) e mésé (médio), encontrando, assim, uma harmonia entre as partes.” > Acrescenta-se a
tudo isso, que o termo hdros, outrora tratado como limite, também ocorre nesse trecho da

Repiiblica com o sentido de parte.’’” Nessa senda, a Justica

nao permite que cada uma das partes que ha nele faga o que ndo lhe compete,
nem que os trés principios de sua alma interfiram uns nas fungdes dos outros,
mas, ao contrario, manda que ele disponha bem o que é dele, mantenha o
comando sobre si mesmo, estabeleca ordem, venha a ser amigo de si mesmo
e ponha em harmonia trés partes de sua alma como se nada mais fossem que
os termos da escala musical, o mais agudo, o mais grave ¢ o médio e todos os
termos intermediarios que possam existir, e, ligando todos esses elementos, de
multiplo que ele era, torne-se uno, temperante e pleno de harmonia.'® (Platdo,
2006, 443d-e).

Mantendo-se, ainda, nessa tematica teoérica das cordas, no didlogo Fédon (2011, 85¢-

86b) ha uma contraposi¢do entre as cordas, materiais e corporeas, € a harmonia, invisivel,

‘E que seria possivel alegar a mesma’, continuou, ‘a respeito da harmonia e
da lira com suas cordas, a saber: que a harmonia ¢ algo invisivel, incorpéreo
e sumamente belo numa lira bem afinada, e que esta, por sua vez, é corpo,
como também o sdo as cordas, coisas materiais, compostas, terrenas e de
natureza mortal. Ora no caso de alguém quebrar a lira e cortar ou arrebentar
as cordas, alguém poderia argumentar como o fizeste: forgosamente aquela
harmonia ainda vive, ndo foi destruida; pois ndo é possivel subsistir a lira
depois de se partirem as cordas, todas elas de natureza mortal, e desaparecer
a harmonia, da mesma natureza e da familia do divino e do imortal, que assim
viria a ser destruida até mesmo antes do que ¢ perecivel. N&o, prosseguiria
essa pessoa; necessariamente a harmonia tera de continuar em qualquer parte,
por ser for¢coso que a madeira apodreca primeiro, e as cordas, antes de
acontecer aquela alguma coisa.’*®

106 Moutsopoulos (1959, p. 90) vai apresentar uma évolution des instruments, em que “la tradition antique veut
que les trois premiéres cordes aient été la néte, la mese et I’hypate du tétrcorde méson des conjointes.”

107 Cf. Moutsopoulos (1959, p. 61).

108 <)1) ddoavta TAALOTPIO, TPpdTTEY EKOGTOV &V T PNdE ToALTPayHOVEY TpOC BAANAC T& &v TR Wouxd Yévn,
GAAG T® dvTL T oikgin €D BEpevov kal EpEavia avTov ohTod Kol KoouMoavTo Kai Qilov yevouevov £ontd kol
GLVOPHOGAVTO Tpia dvTa, Bomep OPovg TPELG ApLOVInG ATEXVAGS, VEATNG TE Kol VIATNG Kol HEoNG, Kol €1 dAla dTta
peta&d tuyyavetl dvta, Tavo tadta [443g] cuvoncavta Kol TavTAmacty Eva YEVOUEVOV €K TOAADY, GCOPPOVO. Kol
npuocuévov,” (Plato, Republic, 1903, 443d-e).

109 “rayty Euorye, ) 8 bg, f M xod mepi dppoviog v Tig kol Mpag te Kai xopd@dv TovV avTtov Todtov Adyov gimot,
MG M pev apuovia adpatov Kol AoMduaToy Kol whykaAdv Tt Kol 0810v €otv &v i} ppoouévy Aopa, avtn 8° 1 Abpa
Kol oi yopdai cOpuTd Te Kol copatoetdd Kol cvvOeTa Kol Yeddn &oti kol Tod OvnTod cuyyevi). neldav odv
KaTd&n Tig TV Avpav i dratéun kai Stappnén Tog xopdac, £l Tig duoyvpiloito @ ovTd Ady® domep 6¥, MG Avaykn
g1 glvar TV Gppovioy €xeiviv kol pn GmoloAiévar—ovdepia yop pnyov dv e v pév Apav £l etvon
SEPPOYVIBY TRV Y0pdDV kal Tag xopdag Bvntoeldeig ovoag, tv 6 apuoviav [86B] dmorwAévar v 10D Beiov te
Kol ABavatov OpOPLT] TE Kal GLYYEVT], TPoTépay ToD BvnTod dmoropévny.” (Plato, Phaedo, 1903, 85¢-86b).
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Na resposta de Socrates a essa imagem da harmonia e das cordas, lemos que

No entanto, forasteiro de Tebas, ¢ o que teras de fazer, se continuares a dizer
que a harmonia € algo composto, ¢ a alma, uma espécie de harmonia resultante
da tensdo dos elementos constitutivos do corpo. Pois decerto nao te permitiras
afirmar que a harmonia, sendo um composto, ¢ anterior aos elementos de que
¢ formada. (...) E nfo percebes (...) que é justamente o que se da, quando
declaras que a alma existia antes de ingressar no corpo do homem e de lhe
assumir a forma, porém ¢ composta de elementos que até entdo nao existiam?

Harmonia ndo ¢ o que afirmas e tua comparagdo; ao contrario: primeiro

existem a lira, as cordas e os sons, sem nenhuma harmonia; esta ¢ a Gltima a
formar-se, como ¢ também a que desaparece mais cedo.!'? (Platdo, 2011, 92a-

c).

Ja no Teeteto, sobre a aprendizagem, a personagem Socrates vai indagar o método de
aprendizagem, isto ¢, ele questiona se se aprende pela via da materialidade das palavras ou dos
sons, se sdo as cordas ou os sons emitidos por elas? Para Sécrates, “o que acontece quando o
citarista conseguiu uma aprendizagem perfeita, que nao seria mais do que ser capaz de seguir
cada som e dizer a qual corda pertence. Toda a gente estara de acordo sobre o facto de serem
estes os elementos da musica, nao?” (Platdao, 2010, 206a-b). Em outros termos, € a percepcao,
a sensibilidade, o critério de aprendizagem da musica. No didlogo Lisis, a afinagdo das cordas
compete apenas ao musico, uma vez que ao discutir sobre liberdade, Socrates questiona o seu
interlocutor a respeito de sua autonomia. Em seus termos, “E quando tomas da lira, tenho
certeza, nem teu pai nem tua mae te proibem afinar mais alto ou mais baixo a corda que quiseres,
estica-las ou relaxa-las a vontade, dedilha-las ou pulsé-las com o plectro.” (Platdao, 2015, 209b).
No Filebo, a imagem das cordas volta a aparecer. Em contexto, € a atividade dos sentidos pela
via da experiéncia e da adivinhacdo que delimita o trabalho de afinagdo em musica, isto &, a
afinacdo das cordas ndo depende apenas da aplicagdo de uma técnica, mas decorre de questdes

circunstanciais, tais como a habilidade do musico,''! posto que, como interpreta Barker (1987,

10 <adhd dvérykn o, Epn, & E&ve OnPait, Ao S6&Em, £avrep petv fide 1 oinoic, o dpuoviay pév sivar cuvOeTov

Tpdypa, Yoyv 8¢ appoviav Tva €k TV Katol TO COMN EVIETOUEVOV GLYKEIoOAL: 00 Yap 1oV GmodELN Ye cavTod
Xsyovrog MG TPOTEPOV NV APLOVID GLYKEWEVT, TPV SKawa glvan €€ v £det owmv cvvtedfjvar. (...) oicOévn odv,
M 8 8¢, 611 TadTé cot cuuPaivel Aéyety, Btav @fic P&V elvan TV yuyiv mpiv ki gl avBpdmov £166g te Kol cm)ua
aoikécOan, glvar 8& avTiv cuykewévny €k TV 008inm dviwv; od yap &1 Gpuovia yé cot TolodTdv doTv @
amekalelg, aAAQ TpdTEPOV Kal 1) AVpa kai ol yopdai Koi ol eBdyyot Tt avépuoctotl dvieg yiyvovral, tedlevtaiov 88
nhvtov cvvictatal 1} appovia kol Tpdtov andiivtar.” (Plato, Phaedo, 1903, 82a-c).

11 Para Hagel (2010, p. 369), “embora existam indica¢des de que furos para os dedos eram afinados com cautela,
as afinacdes adequadas também dependiam muito da habilidade do artista.” [“Although there are indications that
their finger holes were tuned cautiously, the proper pitches also depended a good deal on the performer’s skill.”].
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p. 107, tradugdo nossa), Platdo esta “falando do aspecto principal da pratica de um musico, sua

performance real, e ndo de meras preliminares”.}'? Desse jeito,

para comecar, a musica estd cheia desse tipo de coisa, pois ajusta suas
harmonias ndo pela medida, mas pela adivinha¢do bem exercitada. Tome
como exemplo o caso da aulética que busca, pela adivinhagdo, medir o
tamanho de cada corda que vibra. Assim, a obscuridade mistura-se bastante
nisso e a parte de precisdo é bem pequena.!® (Platdo, 2012, 56a).

No Fedro, Plataio (2011, 268d-e) faz uma circunscricdo do que ¢ ser musico,

principalmente no que tangencia o problema da harmonia e da afinacdo. In verbis,

a maneira de qualquer musico quem encontrasse um homem convencido de
conhecer harmonia, so pelo fato de saber como deixar uma corda com o som
mais grave ou mais agudo, ndo lhe diria de modo muito grosseiro: ‘Estas
louco, idiota!” Nao, exatamente por ser musico, falaria com brandura:
‘Carissimo, quem quiser ser musico, forcosamente tera também de saber isso;
porém, nada impede que ignore totalmente harmonia quem tiver essa
disposi¢cdo. S6 possuis as nog¢des preliminares do estudo da harmonia; mas a

propria harmonia, essa nem suspeitas o que seja’. !

Percebe-se, portanto, que hd uma relacdo entre a harmonia, a afinagdo e as cordas. O

que Platdo esta apontando aqui é o problema dos mousikoi e dos harmonikoi.**® A nosso ver, o

12 “speaking of the major aspect of a musician's practice, his actual performance, rather than of mere

preliminaries” (Barker, 1987, p. 107).

113 Nesse ponto nos distanciamos da interpretagdo de Moutsopoulos (1959, p. 64), que pensa a expressio melétés
stochasmoi como conjecture empirique. A interpretagio de Fernando Muniz (Platdo, 2012) vai para “adivinhaco
bem exercitada”. Em uma analise sucinta dessa expressdo, percebemos que melétés pode ser verbo na segunda
pessoa do singular do presente do indicativo de meletdd, que tem como semantica a ideia de pensar, tomar pelo
pensamento; mas pode também ser interpretado como substantivo, no caso genitivo de melété, cujo significado ¢é
cuidado, atencio. Ademais, o termo stochasmoi, dativo singular de stochasmés, que significa uma “conjectura”,
“um poder de adivinhar que vem da pratica” (cf. Liddell e Scott, 1940). A nosso ver, a experiéncia da afinacao tem
mais intimidade com a ideia de “adivinha¢do”, no preciso sentido de que o ato de afinar pressupde o de torcer a
cravelha até “adivinhar” a tensdo correta da corda. Entretanto, Moutsopoulos (1959, p. 139) oferece um sentido
interessante para esse empirique: “la musique devienne une discipline de tatonnements.” Nesse sentindo,
reaproximamo-nos desse autor, uma vez que o empirico ndo precisa ser, necessariamente, aquilo que pressupoe
um método para alcangar um conhecimento, mas o simples ato empirico mesmo, como aquele que vai tateando o
sempre inédito e ndo inédito da afinacdo dos sons. No original: “ovkodv peot HéV mOV HOLGIKT TPDTOV, TO
GOUE®VOV APUOTTOVCO OV HETP® GAAG LEAETNG OTOXOCU®D, KOl COUTACO VTG QUANTIKY, TO UETPOV EKACTNG
yopdflg T® otoydlechar @epopévng Onpedovca, doTe TOAD pepelypévov Exev TO PN GOPEG, GLUKPOV OE TO
BéParov.” (Plato, Philebus, 1903, 56a).

14 <4)’ odk v aypoikmg ye oipan Aowdoprcetay, AL Gomep GV HOVGIKOG &vTuxOY Gvdpl olopéve ApUOVIKE
elvan, 811 81 TUYYAVEL EMOTAEVOC MG 016V Te dELTATNY KOd PopuTdany [268<] Yopdnv moieiv, ovk dyping elnot dv:
‘O poyOnpé, pedoyyohdig,” GAA’ fte LovoTKOG MY TPAdTEPOY BTL ‘® Ep1oTe, dvirykn pév kai todt énictacon Tov
péEX ovta appovikov Eoeabat, 00SEV PNV KOAVEL UndE opKkpov appoviag Emaisy Tov v onv EEv Eyovta: T yap
po appoviag avoykaio podnpote Eniotacol AL’ ov Ta appovikd.”” (Plato, Phaedrus, 1903, 268d-e).

115 Platdo é duro com os mousikoi. Por exemplo, na Republica (531b), os musicos sdo aqueles que torturam as
cordas. Além disso, ndo ¢ com esses que ele — Socrates — esta conversando, mas com alguém que tem condi¢des
de falar sobre harmonia.
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conhecimento da harmonia para os musicos ¢ algo elementar, mas pode acontecer de haver
musicos que abram mao desse conhecimento para afinar, posto que o processo de afinagdo, na
pratica, € resultado de uma experiéncia de adivinha e adequagao. Nessa divisao que compreende
um musico de um ndo-musico, a Republica (349¢) coloca em questao que cabe ao musico afinar
a lira e ndo a um ndo-musico. Nesse sentido, “a inteligéncia também ¢ moldada pelo estudo e
pelo uso da musica”!® (Moutsopoulos, 1959, p. 22, tradugdo nossa). Assim, Platio reconhece
na musica uma importancia tal que, sem ela, a inteligéncia humana ficaria em um registro mal
desenvolvido. Nesse sentido, na perspectiva de Platdo, “quem melhor mistura musica e
ginastica e as traz de modo equilibrado a sua alma ¢ o que, com muita razdo, diriamos ser de
maneira perfeita o mais sensivel as musas ¢ mais harmonioso, muito mais do que aquele que
afina as cordas de um instrumento.” (Republica, 2006, 412a). Para Platdo, portanto, a musica e
a ginastica sio ferramentas para o desenvolvimento intelectual do politikés.'t” Por essa
perspectiva, podemos entender que a qualidade do musico, na musicologia de Platdo, ¢ medida
pela sua disciplina corporal, pelas veredas da ginastica, e pelo seu contato com as musas, a
partir da harmonia, mais do que a capacidade de afinar um instrumento.

Diante do exposto até aqui, vale dizer que a teoria musical grega trata apenas de um
panorama acerca de um conteudo mais complexo e que, por si sO, mereceria uma tese, dada a
sua variedade e complexidade. Nesse sentido, o recorte que realizamos foi o de aproximar essa
teoria para com aquilo que ocorre na musicologia de Platdo. Sendo assim, essa perspectiva que
tenta alcancar a totalidade de algo que excede os limites da visdo, tanto pelo distanciamento
historico, como pela complexidade do material que restou, buscou passear pelos temas a fim de
perceber o ferramental que o filésofo de Atenas tinha em suas maos para desenvolver todo uma
critica musical em seu tempo.

Dessa forma, passamos por temas da teoria da musica grega antiga que, como vimos,
constam nos textos de Platdo. Portanto, os temas aqui reunidos trataram de mostrar como foi
pensada a espinha dorsal de teoria da musica grega. Por isso o nosso recorte foi o de perpassar
pelos tetracordes musicais e pela composi¢io dos systémata, tendo em vista que se tornou a
base da teoria da musica, isto é: os tetracordes, como vimos, funcionavam como fundamento
para a possibilidade de se alcangar os systémata, posto que estes sdo a concatenagio daqueles.
Seguido a isso, vimos também os trés géneros melodicos em Aristoxeno, que sao o enarmonion,

que ndo assume uma subdivisdo ou variagdo; o chromatikon, subdividido em malakon, hemiolio

116 «“]intelligence est, elle aussi, fagonnée par 1’étude et ’usage de la musique” (Moutsopoulos, 1959, p. 22)
117 Para Moutsopoulos (1959, p. 346, tradugdo nossa), a ginastica e a misica formam “um equilibrio duravel das
partes de seu corpo ¢ de sua alma” [“un equilibre durable des parties de son corps et de son ame.”].
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e toniaion; € o didtonon, podendo ser classificado como malakon ou syntonon. Por ultimo,
tratamos das nuangas, onde apresentamos a teoria do pyknon.

Na proxima secao, trataremos do tema dos modos musicais. A teoria dos modos musicais
serd analisada a luz das contribuigdes dos antigos tedricos da musica, como Aristoxeno,
Cleonides, Ptolomeu, entre outros. Utilizaremos os tratados que chegaram até nds, juntamente
com um conjunto de comentadores que se dedicaram ao estudo e estabelecimento tedrico dos
modos musicais. Por fim, examinaremos a presenca dessa teoria nos escritos de Platdo,
demonstrando que ele detinha um dominio, no minimo, discursivo da teoria musical de seu
tempo. Com isso, demonstraremos que Platdo ndo s6 possuia um conhecimento da teoria
musical de seu tempo, mas também aplicava os principios da teoria dos modos musicais em
alguns didlogos, nomeadamente Republica, reforcando a ideia de sua forte ligacdo com a

musica e seu trato musicologico.
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2 OS MODOS MUSICAIS GREGOS

Na secdo anterior, tratamos do estudo da teoria musical considerando seu
estabelecimento a partir das cordas da lira. Somado a isso, lidamos com a constitui¢do e
organizagdo dos géneros musicais. Mantendo esta abordagem tedrica, a presente secao tem por
objetivo considerar o que ficou conhecido como os modos musicais gregos. Como ja dissemos,
0s gregos ndo conheceram os tdo consagrados modos musicais. Assim, na historia da teoria
musical grega, trés termos foram utilizados para determinar o que se popularizou como modos
musicais, quais sejam: harmonia, tonoi e tropoi. Além do que ja dissemos no inicio da se¢ao
anterior, os modos musicais da antiga Grécia tém como caracteristica primordial nos remeter a
um lugar geografico especifico, isto ¢, aos Dérios, Lidios, Frigios, Edlios, Locrios, dentre outros

possiveis. A principio, iremos tratar da harmonia somente com o sentido musical,®

posto que
apesar de esses trés termos ocorrerem como modos musicais, a harmonia ¢ 0 mais
representativo deles. Sendo assim, veremos como nos tratados musicais da Antiguidade os
modos musicais aparecem tendo em vista a sua concepg¢do a partir da sua propria
regionaliza¢do. Dessa forma, podemos pensar na ideia de modo musical como uma organizagao
dos intervalos em uma escala.'*®

Assim sendo, o nosso primeiro autor ¢ Aristoxeno de Tarento. Em seus Elementos
Harménicos (11.37), os modos musicais ocorrem em um momento em que Aristoxeno estd
justamente criticando os tedricos anteriores a ele, os chamados harmonikoi.**® Como leremos
em uma citagdio ja exposta na se¢io anterior, os systémata eram definidos por t6noi.'?! Nesse
trecho, Aristoxeno faz uma ridicularizagdo dos harmonikoi, pois afirma que o modo como eles

trataram a teoria da musica, mais especificamente, a divisdo da escala foi um ato ndo melodico

(ekmelés) e inttil (dchréstos):

Ora, parte dos harmonistas'?? diz, desse modo, que a hipodorica é a mais grave
das tonalidades, que a lidia € mais aguda do que ela em um semitom, que a
dorica ¢ mais <aguda> em um semitom e que a frigia ¢ <mais aguda> que a
doérica em um tom e, desse mesmo modo, também que a lidia ¢ <mais aguda>
do que a frigia em <um> outro tom. Outros 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 hipodoérica e a dorica; <eles separam> a

118 Como ja demonstramos na dissertacio de mestrado, ha muitos sentidos para o termo harmonia na Antiguidade
grega (cf. Souza, 2023).

19 Cf. West (1994, p. 117).

120 J4 comentado em referido trabalho anterior.

121 Traduzido por tonalidade.

122 Tradugdo para o que tratamos como harmonikod.
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frigia da dorica em um tom; distanciam a lidia da frigia novamente em trés
diéses e, igualmente, a mixolidia da lidia. Porém, eles ndo disseram nada
quanto ao que tinham em vista ao pretenderem fazer a separagdo das
tonalidades dessa maneira. Ficara claro, por ocasido dessa disciplina, que a
subdivisdo ndo ¢ melddica e ¢ absolutamente inttil.}%

A lista de modos musicais apresentada por Aristoxeno estd incompleta, como
veremos.?* Nesse caso, vale analisar essas harmoniai de acordo com algumas ocorréncias nos
tratados ja referidos. E preciso, portanto, entender que a teoria acerca desses modos musicais ¢
proposta tendo em vista a sequéncia de notas que se relacionam a ponto de serem bem audiveis,
ou melhor, s3o construidas em conexo a fim de encontrar um phthoéngos.*?® Um pouco mais a
frente, ao falar sobre o objetivo da ciéncia da harmonia (harmonikés epistémés), Aristoxeno
constitui um tratamento epistemologico da musica, ndao postula essa ciéncia apenas como uma
ciéncia dos modos musicais, mas em sua a musica ¢ pensada em uma perspectiva
epistemoldgica. Contudo, ndo é uma epistémé que coloca em destaque o resultado numérico

como critério para o conhecimento,?®

nao ¢ um saber que se sustenta pelos numeros, mas pela
percepcdo da escuta. ' Isto é, Aristoxeno disputa quem vai dizer, do ponto de vista
epistemoldgico, a musica: musicos ou aqueles que ficam & margem da musica? E nesse sentido

que vemos Aristoxeno (I1.39) comentar os modos musicais, dizendo que:

123 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 144). Sobre os ténoi, ver Landels (1999, p. 97-98). No original: “o%twm yap oi
HEV TV GPUOVIKAV Aéyovot PBapltotov eV TOV Lmodmdplov T@V TOVEV, Nuitovio 08 0&uTepov TOVTOV TOV
EoABdoV, TovToL &' MLuTovie TOV ddpov, Tod 6¢ dmpiov TOVE TOV PPVYLOV, OCANTMG 8¢ Kol ToD @puyiov TOV
Wd10v £tépm TOVE* ETepot 88 mpdg Tl lpnuévorlg TOV VToPPvYLoV adAOV TPpooTIOLucY £l TO Bapl, ol 8& av Tpdg
™V TV AV TpOIno PAEmOVTES TPEIS PEV Tovg Paputdtovg Tpiot diéoeoty an' dAMAwV yopilovoty, TOV 1€
VIOPPVYLOV KOl TOV DTOdMPLOV Kol TOV ddPLov, TOV 8¢ @pOYlov Ao Tod dwpiov TOVE, TOV 6& A0S0V Amd Tod
@pLYiov TAAY TPElG O1ECEL APLOTACY, GoAHTOG 0¢ Kol TOV EAVSI0V Tod Avdiov. Ti &' €oTi PO O PAEmovTEg
obt® moteicHo TV dtbotacty TV TOVeV TpoTeddunvtal, oVdEy gipnracty. 8Tl 8¢ £0TV 1] KATOTOKVMOGLS EKUEATC
Kol TavTo TPOTOV dypNnoToc, eavepov £’ avtilg otot Thg mpayuateiag.” (Aristoxenus, 1902, 11.37).

124 Barker (1989, p. 154, n. 33, traducdo nossa), sustentado pelos tratados de Aristides Quintiliano e de Claudio
Ptolomeu, afirma que falta, nesse passo, outras harmoniai, quais sejam, o hipolidio, o jonio e o 16crio. West (1994,
p. 117) trata desse tema dizendo que “na literature dos séculos quarto e quinto encontramos numerosas referéncias
para as harmoniai. As diferencas entre uma e outra em relacdo as suas qualidades estética e emocional, e seus
efeitos sobre a disposi¢do dos ouvintes, eram considerados um assunto de grande interesse e importancia. As mais
frequentemente mencionadas sdo o dérico, o frigio e o lidio, mas também ouvimos falar do jonico, do edlio, do
locrio, do mixolidio e de outras. Alguns dos nomes foram estabelecidos no inicio do periodo arcaico. Alcman e
Estesicoro ja se referem a uma ‘melodia frigia.”” [“In fifth- and fourth-century literature we encounter numerous
references to musical harmoniai. The differences between one and another in respect of their aesthetic and
emotional qualities, and their effect upon the disposition of the listener, were considered a subject of great interest
and importance. The ones most often mentioned are the Dorian, Phrygian, and Lydian, but we also hear of Ionian,
Aeolian, Locrian, Mixolydian, and others. Some of the names were established early in the Archaic period. Alcman
and Stesichorus already refer to a '"Phrygian melody'.”]. Para Hagel (2009, p. 4), o hipolidio ¢ posterior a
Aristoxeno.

125 Cf. Franklin (2018, p. 679-680).

126 Cf. Bélis (1986, p. 172).

127 Cf. Rocconi (2003, 24).
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Quanto aquelas coisas que alguns consideram ser os fins da chamada ciéncia
da harmonia, alguns afirmam que o objetivo da compreensao de cada uma das
coisas melddicas ¢ a notagdo de melodias. Outros afirmam que ¢ o estudo
sobre o aulo, isto €, a capacidade de dizer de que maneira cada um dos sons
no aulo ocorre e de onde eles surgem. Porém, dizer essas coisas ¢ digno de
alguém que errou completamente, pois ndo apenas a notag¢do nao € o objetivo
da ciéncia da harmonia, mas ela nem mesmo ¢ uma parte <dele>, a ndo ser
que grafar cada um dos metros <seja uma parte> da métrica. E se, tal como
nesses casos, nao ¢ necessario que aquele que ¢ capaz de notar o [metro]
jambico [também saiba o que é o metro jambico], assim também se da no caso
da melodia, isto €, ndo € necessario que aquele que nota melodia frigia também
saiba o que a melodia frigia é. E evidente que a notagdo ndo pode ser o objetivo
da ciéncia mencionada.'?®

Em outros termos, acerca da relacao entre a escrita da melodia ¢ a ciéncia da harmonia
(harmonikés epistémés), no caso a frigia, o autor afirma que sdo 4reas de estudos independentes,
uma vez que uma coisa seria a gramatica da musica, isto ¢, sua escrita, outra coisa seriam 0s
estudos acerca do conhecimento daquilo que faz a musica ser musica, por iSso que quem escreve
uma melodia pode desconhecer completamente a ciéncia da harmonia, uma vez que Aristoxeno
(I.32) a define na seguinte direcdo: “de modo geral, entdo, 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”.?® O importante aqui é compreender que
Aristoxeno nao concorda com aquilo que os estudiosos da musica anteriores a ele afirmavam
quando diziam que a notacdo musical era o fundamento da ciéncia da harmonia, isto é, a
harmonikés epistémés ndo é uma parasémantiké. Esta, por sua vez, ¢ tio somente aquilo que
hodiernamente chamamos de notagio musical.** Para Herington (1985, p. 235, n. 7, tradugdo
nossa), a notagdo musical funciona “como uma ferramenta para o intérprete pratico da
»131

musica” ™", muito embora haja uma escassez de informagao acerca desse tema nos autores

132

anteriores a Aristoxeno, > até porque esse ¢ um neologismo aristoxeniano que s6 encontramos

128 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 130-131). “A 8¢ Tivec molodvtar TAN THC APUOVIKTIC KaAovpéVNC TpaypaTeioG
ol pév 10 mopacnpuoivecOor T péA EAcKOVTES TéPOC Evon ToD EvviEvar TdY pemSovpévay Ekactov, ol 88 v
TePL TOVG AOVG Bempiay Kal TO Exev einelv tiva Tpdnov EKacTa TOV AOAOPEVOVY Kol TOOEV YiyveTal TO o1 Tod T
Aéyetv mOvTEA®G €0Tv OOV TWVOG SIMUOPTNKOTOC. OV yap OTL TEPOG THG APUOVIKTG EMGTAUNG €0TIV 1|
TOPACTUAVTIKT, GAL' 00OE PEPOG 0VBEV, €l U Kol TG LETPIKHG TO Ypayachal TdV pétpmv Ekactov: €l &' donep
€Ml TOVTOV OVK AvayKoiov €0TL TOV duvapevov ypayoohal o lopufikov <pétpov Kai dplotd ye gidévar ti €ott TO
topPcovy, ovtg Exel Kol £ml TV HEAMOOVUEVEOV — OV YAP AVOYKOIOV EGTL TOV YpayApIEVOV TO @pOYLOV HENOG Kol
Gpotd ye €idévar i €ott O @pOylov péhog —, Sfjhov Ot ovk Gv ein tig eipnuévng EmoTUNg TEPAS )
mopoaonuavtikn.” (Aristoxenus, 1902, 11.39).

129 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 119).

130 H4, em grego, uma outra forma de dizer notagdo musical que é o termo melographia, cujo melographos
corresponde ao poeta lirico. Mais sobre esse tema, ver Marrou (1946).

181 «a5 a device for the practical performer of music” (Herington, 1985, p. 235).

132 Cf. Herington (1985, p. 43).
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no trecho citado, incluindo em autores posteriores.!3®* Em suma, a capacidade de reconhecer os
modos musicais ndo requer como necessidade dominar a escrita da musica ou, at¢ mesmo,
decifrar os diagramas musicais,** apesar de que “a nota¢do grega em si é uma fusio perfeita
do musical e do gramatical, com notas designadas por letras”**® (Franklin, 2010, p. 29, tradugdo
nossa). Nesse sentido, ndo concordamos com a ideia de que a notagdo musical ndo tenha o seu
lugar na musica, mas, para uma epistemologia da harmonia, ela se torna desprezivel: a notacao
musical é um elemento incapaz de fornecer uma imagem dos modos musicais.**® Contudo, para
Hagel (2009, p. 4), Aristoxeno teria desprezado a notacdo de modo que ndo haveria nenhuma
serventia para a musica, ou melhor, para o entendimento dessa arte. A nosso ver, parece muito
mais que Aristoxeno esteja preocupado com uma epistemologia da harmonia; essa constatacao
ndo excluiria o lugar da notagdo musical que, até hoje, ¢ elementar para qualquer pessoa que se
aventure no estudo de qualquer instrumento musical. Devemos ter em mente, portanto, que a
perspectiva de Aristoxeno nao ¢ a de pensar a musica divorciada da pratica, isto ¢, ndo como o
fazer dos harmonikoi, mas como a dos mousikoi. Na perspectiva de Gurd (2020, p. 120), os
hamonikoi tratavam a notagdo musical como um elemento importante da teoria da musica e nao
estavam errados, a nosso ver. Parece que tanto Hagel (2009) como Gurd (2020) fundem
harmonikés epistémés com mousikés epistémés ou com peri mousikés. Especulativamente
falando, pode ser que a ciéncia da harmonia tenha objetos diferentes de uma teoria da musica
basica, em que os estudos da notacdo musical tém seus espagos.

Apesar dessas afirmacdes, hd nos fragmentos de Aristdxeno um caminho para observar
qual era o pensamento desse autor sobre o que chamamos de modos musicais. No fragmento
78, (Wehrli 1945, tradugdo nossa) lemos as seguintes palavras: “Aristoxeno confere a Hiagnis
a criacdo da harmonia frigia”.*®’ Como sublinhado na se¢dio anterior, ha em Aristoxeno uma

preocupacao em localizar as coisas historicamente. No caso do modo frigio, ao musico mitico

133 H4 uma questdo interessante que excede a condicdo do pensavel do tempo de Aristoxeno — sobretudo no que
concerne as epistemologias musicais — qual seja, a diferenga de notagdo musical vocal e instrumental. Sobre este
assunto, sugerimos o texto de Bataille (1963). Além disso, segundo Bélis (1998), os gregos nos legaram trés formas
distintas de escrita musical, duas de qualidade mais profissional, destinadas, respectivamente, a voz e ao
instrumento, € uma outra mais rudimentar.

134 Conforme aponta Prauscello (2006, p. 30-31, tradugdo nossa): “Em outras palavras, ser capaz de compreender
e reconhecer os diferentes modos musicais ndo parece necessariamente implicar na capacidade de escrever e,
consequentemente, decifrar diagramas musicais.” [“In other words, being able to grasp and recognize the different
musical modes does not seem necessarily to entail the ability to write down and then consequently decipher musical
diagrams.”].

135 ““the Greek notation itself is a perfect fusion of the musical and grammatical, with notes designated by letters.”
(Franklin, 2010, p. 29).

136 Cf. Anderson (1966, p. 20).

187 <5 §' Aprotdevog v ebpeotv avtiic (sc. thig Dpuyioti dppoviac) Yayvidt 1@ Opuyi dvariOnow.” (Fragmento
78 Wehrli, 1945),
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Hiagnis é dada a criagdo.'*® Em outro fragmento (79, Wehrli, 1945, traducdo nossa), lemos que
“Aristoxeno afirmou que (sc. Séfocles) foi o primeiro dentre os poetas de Atenas a melodiar
cangdes em frigio e mixar no modo [trépou] ditirambico.”'% Nesse caso, vale atentar uma vez
mais para o que pensamos como modo musical. O termo vertido para o portugués esta na forma
genitiva singular trépou, mas que no nominativo plural é trépoi. E importante dizer que
especificamente nesse exemplo, trépou pode ter um sentido que excede a ideia de escala e
compreenderia um todo da composi¢do musical, isto é, o resultado de toda a cancdo (aisma).
Nos fragmentos 80 e 81 (Wehrli, 1945), retirados de De Musica, de Plutarco (2010),
encontramos informagdes acerca da harmonia lidia (Lydiou hamronian) e da mixolidia. Nesse
exemplo, harmonia tem um sentido de modo. Outro detalhe é que hd uma imprecisao acerca da
criagdo do modo lidio: seja Olimpo, seja Melanipides, seja a informagao dada por Pindaro, seja
Torebo na fala de Dionisio Iambo, este modo perpetuou-se na historia da musica. Talvez, a
coexisténcia de tantas fontes possiveis acaba por desvelar que o modo lidio se tornou popular
entre os musicos gregos. Acrescido a isso, a harmonia doria misturada com a mixolidia ¢
apropriada para a tragédia. Outro dado que vemos nessa citacao € a criacdo do modo mixolidio
pela poetisa Safo, uma vez que usou em suas composigdes, sem excluir possiveis melodias de

Lesbos, esse modo.'*° Dessa forma, podemos ler que

Pelo menos a harmonia lidia porque ela € desaprovada (sc. Platdo) posto que
¢ aguda e propicia ao treno. Afirmam que € a primeira que surgiu nessa
harmonia foi a trenddica. Aristoxeno, no primeiro livro Sobre a Miisica,*** diz
que Olimpo foi o primeiro a tocar no aulo uma cangao funebre para Piton na
harmonia lidia. Ha outros que dizem que Melanipides foi o primeiro a usar
esta melodia. Mas Pindaro, nos seus Peds, diz que a harmonia lidia
primeiramente foi ensinada nas bodas de Niobe. E outros dizem que Torebo
foi o primeiro a utilizar essa harmonia, como Dionisio lambo relata.

Também a mixolidia é uma harmonia patética, apropriada as tragédias.
Aristoxeno diz que Safo inventou a mixolidia e que dela os poetas tragicos a
aprenderam. Entdo eles adotaram-na e juntaram-na a harmonia doéria, ja que
uma expressa magnificéncia e dignidade e a outra, o patético, ¢ a tragédia é
uma mistura destes.*?

1% Segundo Nono de Panopolis (1942, Canto XLI, traducdo nossa) Hiagns foi o criador da melodia para o aulo
duplo (“o delicado Hiagnis criou a melodia para o bem-furado aulo duplo” [6i6poov afpog “Y ayvig Evtpftov HéAog
avAoD]); Hiagnis teria também entrado em conflito com o deus Apolo (Canto X, 232-234). Mas, por ébvio,
Aristoxeno ndo conheceu a épica de Nono.

139 “Vita Sophoclis 23: pnoi 8¢ Apiotdéevoc mg mpdtog tdv ABRvndev momtdv (sc. To@okAfic) v Ppuyiov
pelomotiav eig ta ido dopata napéiafe kol Tod dbvpapPucod tpomov katéuéey.” (Wehrli, 1945, fragmento 79).
140 Cf. Comotti (1979, p. 22).

141 Obra perdida.

142 «plytarch. De musica 1136¢ 148: v yodv Avdiov dpuoviav maparteitar (sc. IIhdtov), nedn ofgia kol
gmdetog mpdg Opfjvov. | Kai THY TpOTV cvoTacty adTiic pact Opnvddn v yevésBat. "'Olvumov yop mpdTov
Aplotdéevog &v @ mpmdt mEPL Movoikiic €mi 1@ IMH0wvi enow émkndeov ovAfjcar Avdioti. giol &’ ol
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Um dado que foi dito nesse excerto, € que ¢ importante ressaltar aqui, ¢ que poderia
haver uma correlagdo entre a harmonia lidia ¢ o ambiente finebre. Isso nao fica tao claro e nao
parece ser tdo unanime dentre os gregos. No decorrer desta se¢do, tentaremos mapear a
possibilidade dos usos e das correlagdes dos modos musicais a certos ambientes, finebres,
festivos, tragicos, entre outros. Contudo, uma expressdo chama atencdo: a tragédia ¢ uma
mistura de harmoniai. E curioso notar que os elementos constituintes de uma obra como a
tragédia carreguem consigo uma mistura de modos. Contudo, falta materialidade especifica
para traduzir essas misturas, nao no sentido da equivaléncia entre a lingua grega e a portuguesa,
mas no que diz respeito a propria musica. Sendo assim, mantenho questdes abertas, tais como:
haveria partes especificas para cada modo? Seria possivel uma experiéncia polimodal, quer
dizer, dois modos sendo executados em um mesmo instante? Do ponto de vista da pratica, essas
misturas gerariam uma nova escala? O mixolidio ja carregaria em si uma mistura no modo
lidio? Mas, se Aristdéxeno estiver correto, 0 mixolidio e o dérico resultariam em qué? Em todo
caso, podemos dizer que o aulos, instrumento de sopro, ¢ associado a0 modo mixolidio, uma
vez que esse instrumento era utilizado em cerimoniais funebres e, além disso, quando misturado
ao modo dorico, teriamos a arte tragica.'*®

Ja no fragmento 83 (Wehrli, 1945; Plutarco, 2010, 1134F-1135C),

Olimpo, como diz Aristoxeno, ¢ considerado pelos estudiosos da musica o
inventor do género enarmonico, pois antes dele todas as melodias eram
diatonicas e cromaticas. Eles suspeitam que a invengdo tenha acontecido da
seguinte maneira. Olimpo, tocando no género diatonico ¢ fazendo a melodia
passar muitas vezes para a paripate diatonica, ora a partir da pardmese ora a
partir da mese, e omitindo a licano diatdnica, reconheceu a beleza do seu

Melavirmidnv tovtov 100 péhovg Gpéat eaoi: Iivdapog & &v Iadow ént toig Nwofng yauowg enoi Addov
appoviov mpdtov ddaydijval. dAlol 8¢ ToépnPov mpdrov Tii apuovia ypnoachar, kabdamnep Atoviciog 6 "Tapupog
totopel. ib. 1136 ¢ 153: xai 1 Mi&oAbdog 6& mobnTikn| Tig €otl, Tpay®mdiolg apudlovca., Apiotd&evog 3 enot
Tompd TpdT™V edpachor Ty MiEoAvdioti, map” fig ToLS Tpaymdomotods nadsiv: Aaovtag yodv adtovg cvledéot
T Awpioti, Enel 1] HEV 1O peyalompenss kal AEIUATIKOV Anodidmaoty 1 88 T0 TadnTIKOV, péptktat 68 d10 ToVTMmV
Tpoywdia.” (Wehrli, 1945, fragmentos 80 e 81). Tivemos acesso recente a tradugdo desses fragmentos em Rocha
(2023).

143 Cf. Terzés; Hagel (2022, p. 50-51). Herington (1985, p. 110) demora-se nessa questio apontando para o
desenvolvimento da tragédia, fazendo comparativos entre relagdes métricas antes e depois da tragédia; vale dizer
que Herington interpreta a locucdo mémiktai de dia touton tragoidia [pépuikton 8¢ 310 T00TOV Tpay®dic] como
“tragedy is a mixture”; do ponto de vista desse pensamento, dizer que tragédia é uma mistura favorece muito o
pensar, uma vez que os exemplos de tragédias que chegaram até nds conjuga sempre relagdes de personagens, isto
¢, um (con)viver de corpos. Contudo, ndo expressa a completude do que em grego estd sendo dito, posto que ¢é
acerca da mistura de diferentes harmoniai que trata a tragédia na perspectiva aristoxeniana. Talvez seja importante
confirmar um posicionamento ético nesse momento, dado que essa frase, deslocada do contexto da obra de
Herington, pode ser problemadtica, uma vez que para se evitar a tragédia humana bastaria que eliminassemos
apenas as diferencas que compde a mistura. Afastamo-nos dessa possibilidade de interpretagdo porque nao
confiamos em uma via de realizacdo de vida sem que misturas conformem a realidade. Ademais, mémiktai de dia
touton tragoidia cria uma imagem de que a tragédia é perpassada (did) por mistura, no contexto, de harmoniai.
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carater, ¢ assim admirou e aprovou o sistema constituido a partir dessa
analogia e neste sistema compds no tom dorio. De fato, ele ndo se ateve as
caracteristicas nem do género diatonico nem do cromaético, € nem mesmo as
do enarmonico. Assim foram as suas primeiras melodias enarmonicas. Pois
eles colocam dentre essas, primeiro, o Espondeu, no qual nenhuma das
divisdes mostra suas peculiaridades, a menos que alguém, considerando o
espondiasmo mais agudo, conjeture que o proprio Espondeu ¢é diatonico. Mas
¢ claro que quem propuser tal coisa propora um erro ¢ algo contrario as regras
da musica. Um erro porque ele ¢ menor em um quarto de tom do que o tom
fixo préximo a predominante. E algo contrario as regras da musica porque,
mesmo se alguém colocar no valor do tom o intervalo caracteristico do
espondiasmo mais agudo, seria possivel colocar em sequéncia dois ditons, um
indiviso e o outro dividido. Pois o picrno enarmdnico no tetracorde médio, o
qual ¢ usado hoje em dia, ndo parece ser daquele compositor. E facil perceber
quando uma pessoa ouve alguém tocar o aulo a maneira antiga, pois tende a
ser indiviso também o semitom no tetracorde médio. Assim eram as primeiras
melodias enarmonicas. Depois o semitom foi dividido tanto nas melodias
lidias como nas frigias. Olimpo, pelo que parece, enriqueceu a musica ao
introduzir algo ainda ndo realizado e desconhecido pelos seus predecessores e
foi o fundador da musica helénica e bela.'*

Tomando o que foi aprestado até aqui, temos que Olimpo foi o primeiro a usar a
harmonia lidia,’* e foi o inventor do género enarménico. Essa referéncia a Aristoxeno consagra
uma ideia que coloca em xeque um ponto positivo para aquilo que podemos compreender como
um debate realizado por aqueles que hoje chamariamos de musicologos, uma vez que os
“estudiosos da musica” sdo os mousikoi.**® Nao ha ali nada que remeta a camada semantica de
estudo, porém, pela compreensao de Aristoxeno, ¢ possivel uma interpretagdo que coloca em
evidéncia a qualidade dos musicos (ton mousikon) como esse que estuda a musica, ou seja,
como quem € musicologo. A grandeza de Olimpo, e i1sso chama aten¢do, € o de criador da bela
musica Helénica. Contudo, o fragmento 84 (Wehrli, 1945, tradu¢do nossa) remete-nos a uma
interessante compreensdo da relagdo entre género e modo. Nesse fragmento, “o género

enarmdnico pertence muito bem a harmonia doérica, e o0 género diatdnico a frigia, como afirma

144 ib. 1134£ 104: "Olopmog 84, g ApioTdEEVOS PNoty, doAapBaveTor VIO TV LOVGIKMY T0D &vappoviov yévoug

€0PETNG YeyeviioBat. Ta yap Tpod €keivov mhvTa S1ATOVa KOl YPOUOTIKG V. DTOVOODGL d& TNV EVPEGY TOLLTIV
Tva yevésBat. avaotpepopevoy Tov 'Olvumov &v T@ dtatdve Kol dSofpdlovta to péLog TOAAAKLG EML TV S1dTOVOV
TOPLTATIV, TOTE PEV GO Ti|g mopopéong, Tote &' amo Tiig péong, kKol mapafaivovia v Sidtovov Ayovov,
Kkatapabelv 10 kdAlog Tobd ffovg, kol oVt TO €k Ti|g Avoloylog cuvesTnkog cvotnua Bavudcoovro Kol
amode&apevov, £v T00T® motelv £ml ToD Awpiov TOVoV. obte Yop TOV ToD datdvov idimv olTe TV TOD YPOUATOG
dmtecOot, GAL 0088 TAV THC appoviag. elval &' avTd Té TPHTH TAY EvaprovimY TODTO KTA. .... T PV 0DV TpdTa
TV évapuoviov tolodta. Dotepov 8 TO Nutoviov dimpédn &v te toig Avdiolg kai v toic Ppuyiolg. eaivetal &'
"Oloumog avéNoag HOVGIKTY T@ ayévnTov Tt Kol dyvooduevov Do tdv Eunpocbev eloayayely, Koi apynyog
vevésBau i ‘EAANvIKTg kal KoAfig povowkiic. (Wehrli, 1945, fragmento 83).

145 Ver nota 80.

146 Cf. Franklin (2010, p. 25). Os “estudiosos da musica” é o que em grego se denomina de ton mousikon —
genitivo plural.
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Aristoxeno.” *’ Aristxeno parece ter pensado a afinidade entre 0 modo e o género a fim de
conceber um éthos, que no caso do luto, adapta-se bem ao modo mixolidio.**®

Cleonides, em sua Introducdo a Harmonia, traz informagdes sobre os modos musicais
nas Secoes [X, XII e XIII. Como veremos na citagdo que segue, a Se¢do [X, trata das formas
(eidos) de dia pason, isto é, as oitavas formando os modos musicais; a Se¢do XII traz uma
perspectiva, baseado em Aristoxeno, de que ha treze tonoi, onde cada um deles ¢ um modo
musical; a Se¢dao XIII dispde sobre a transposi¢do dos modos. Assim, no meio da Secao IX,

Cleodnides (Jan, 1895, traducdo nossa) apresenta como os modos sao formados ao descrever que

h4 sete formas'*® de dia pasén. A primeira, sob o perimetro do pyknon grave,
onde o agudo esta a um tom; estende-se da hypdtés hypdaton a paramésen,
chamado de mixolidio pelos antigos. A segunda, sob o limite do pyknon
médio, onde o tom ¢é a segunda do agudo; esta da paryhypdtés hypdton até a
triten diezeugménon, chamado de lidio. A terceira, sob o limite do pyknon
agudo, onde o tom ¢ a terceira a partir do agudo; esta da lichanoii hypdton até
a paranétén diezeugménon; é chamada de frigio. A quarta esta sob o perimetro
do pyknon grave, onde o tom ¢ a quarta aguda; vai da hypdtes méson até a
nétén diezeugménon; chamada de dério. A quinta esta delimitada pelo pyknon
médio, onde o tom esta na quinta aguda; esta entre a paryhypadtes méson e a
tritén hyperbolaion; chamada de hipolidio. A sexta esta sob o registro do
pyknon agudo, onde o tom esta sob a sexta aguda; estd da lichanoii méson até
paranétén hyperbolaion; chamada de hipofrigio. A sétima est4 abarcada pelo
pvknon grave, onde o tom estd no primeiro grave; estd da mesés a nétén
hyperbolaion ou da proslambanoménou a mésén denominda de comum, 16cria
ou hipodoérica.t*

Na Secao XII, Cleonides (Jan, 1985, tradu¢@o nossa), vemos que os modos sdo tratados

da seguinte forma:

147 «“Clemens Stromateis VI cap. 11, 88, 1: mpoorjkst 8¢ €0 pdha 1o &vapuéviov yévoc Tii Awpioti appovig, kol Tj
Dpoyioti 10 didtovov, Mg enowv Apiotd&evoc.” (Wehrli, 1945, fragmento 84).

148 Cf. Rocconi (2012, p. 91, n. 55), Terzés; Hagel (2022, p. 49).

149 0 termo traduzido por forma foi eidé. Aristoxeno (1902, 111.73) é o primeiro a usar o termo com o sentido
musical — eidos tetrachérdov. Contudo, Cleonides alterna entre eidos e schémata.

150 Tod 8¢ S160 Tac@dv €idn dotiv £nTé. TP®TOV PEV TO VIO PAPLTOKVOV TEPIEYOUEVOV, 0D TPBTOC O TOVOC £l TO
o0&y ot 8¢ amd Vmdatng VATV Eml TopopEsTV, EKOAETTO 6€ VIO TMV apyainv EAHSOV. devTEPOV TO VIO
LEGOTUKVMY TEPLEYOUEVOY, 0D SedTEPOg O TOVOG €mi 10 O&D' Eotl 8¢ amd mopvmdtng Vmdtmv &mi Tpitmy
S1elevypévav, ékodeito 88 Mdov. tpitov 10 H1d dEvThIVOVY TEPLEXOUEVOV, 0D TPiTog O TOVOG &Ml TO 0&D" Eott 88
amd Ayovod Vmitwv €ml mapavitny oelevypévov, ékaleito 8¢ @plylov. Tétaptov 10 VmO Papumdkvov
TEPLEYOLEVOV. OV TETAPTOC O TOVOC &mi TO OED" EoTL 88 Gmd Vmdtng pécwv £mi vijny diefevypévov, dkaleito 8¢
dmptov. TTéumtov 10 Hnd HECOTVKVMY TEPLEYOUEVOV 0D TEUTTOG O TOVOG &7l TO OED" £6T1 82 dmd TapLATNG LEGMV
mi tpitnv vmepPolainv, ékareito 8& vrmoAddiov. "Extov 10 D1td dELmiKVeV TEPIEXOUEVOV. 0D EkTOg O TOVOG Ml TO
o0&y Eott 6¢ amd Ayavod péowv €mi mapavimny vmepPoraimv. €kaAieito 8¢ Vmoeplylov. ERdopov TO VIO
Bopvmikvev mepiexduevoy, od mpdtog 6 tovog &mi 10 Papd Eott 88 dmd péong émi vy drepPorainv § Gmod
TpocAapPavopévo Eml péomny, EKAAETTO 68 Kovov Koi Aokptoti Kol vroddpiov. (Jan, Cleonides, 1895, 1X).



62

A voz ¢ o lugar quando falamos de dorio, ou frigio, ou lidio, ou de quaisquer
outros. H4, segundo Aristdxeno, treze tons: hipermixolidio também chamado
de hiperfrigio; dois mixolidios, agudo e grave, sendo o agudo também
chamado também de hiperiastico, mas o grave de hiperdorio; dois lidios,
agudo e grave, sendo o grave chamado também de eolio; dois frigios, agudo e
grave, sendo o grave chamado de idstico; um doério; dois hipolidio, agudo e
grave, que ¢ chamado de hipoiastico; hipodorico. Desses, o mais agudo € o
hipermixolidio, mas o mais grave ¢ o hipodorio; do agudo para o mais grave,
a distancia entre eles ¢ de meio-tom acima, mas duas notas sdo paralelas,
quando a terga for de um tom e meio; dos restantes tons, ha analogas relagdes
intervalares. Porém, o hipermixolidio ¢ mais agudo do que o hipoddrico em
uma oitava.'®

Acerca dos modos e a transposi¢do (metabolé), a Segdo XIII diz que ocorre
“[transposi¢ao] segundo o tom, quando do dério para o frigio, ou do frigio para o lidio ou para
o hipermixolidio ou para hipodoérico, ou, em geral, quando a modulagdo surgir de qualquer dos
treze tons para qualquer dos remanescentes”. %2

Claudio Ptolomeu (2009, tradugdo nossa), com os seus Harmonika, concentra os estudos
acerca dos modos musicais no Livro I1.1°3 Assim, na Secdo 56, vemos uma formacao histdrica
curiosa apresentada por Ptolomeu, ao afirmar a temporalidade dos modos, uma vez que os mais
antigos “so6 conheciam o dério, o frigio e o lidio”.?>* Assim, é preciso compreender o que
Ptolomeu estd chamando de antigos, pois o reconhecimento de uma certa historicidade abarca
o limite do conhecimento acerca dos modos musicais e este € um trago que outros autores, além

de Ptolomeu, também imprimem. A guisa de exemplo, Ateneu (1927, 635¢-d, tradugdo nossa)

afirma que

Poseddnio dizia que havia trés melodias memoraveis: a frigia, a dorica e a
lidia; pois Anacreonte so tocava essas [melodias]: cada uma delas era tocada
em sete cordas (...). Porém, Posedonio ignorava que o magadis'®® é antigo,

151 6 8¢ d¢ TOmOC POViC, TV Adymuey ddprov §j epuytov i Adtov | TV GBIV TvVé. gici 88 katd AplotdEevov
1y TOVOL DIEpIEOAMDSI0G Kol DIEPPPVYIOC Kahoduevoc: Eolddiot §0o, 6EVTEPOG Kol Papitepog, OV 6 dEVTEPOC
Kol OVepPaoTioq KoAeitar, 6 8¢ Papdtepog kai Kepddprog Avdior dvo, dEVTEPOC Kol Bapdtepoc, GV 6 Papdtepoc
kol oidMoc kodeitar @poylot dvo, d&vTEpog kol Papdtepoc, Gv 6 Papvtepog kol 1GoTiog KoAeitar Sdpiog €l
VIOAVO0L 000, 0E0TEPOG Kol Papdtepoc, O0g Kol VTOLIOTIOG KOAEITAL VTOdMPLOC. TOVTOV OEVTATOG eV O
VrepEOADI0G, Papdtatog 8¢ 0 VIodMPlog ol 6¢ £ETC ol amd TV o&utdtev péXPL ToD PapuTdTov NUITOVIOV
MA@V VepéxovTeg, mapdAiniot 8¢ dVo TOVOV, ol 8¢ Tpitol TpMUITOVIOV: AVOAOY®G d¢ £Eet Kal ml Tiig TMV
AO®V TOVOV 1o TAGEWDC. O 8¢ VIEPUIEOADII0G TOD VITOdwpiov T@ didt Tac®V oty 0&HTEPOG. (Jan, 1985, XII).
152 kartdL TOvov 8¢, Btav Ek dopiav gig pdyia, T 8k ppuyinv gig Ao fi DreprEoiddio | VToddpia, | kabddrov
Otav €K Tvog TV dekaTpidV TOVOV €iC Tvo T@V Aowmdv petofoin yévntat. (Jan, 1985, XIII).

153 Com a excecdo do 39.11 do Livro 1.

1% Tradugio de Méndez, Cartagena e Reyes (2009): “s6lo conocian el dorio, el frigio y el lidio”. No contexto do
original temos a seguinte declaracdo: “amA®dg yap TOVG TPEIG TOVG APYALOTATOVS, KAAOVUEVOVG BE dMPLOV Kol
epUy10V Kai AMSov mopd tag 69’ Gv HpEavto 0vidv dvopaciag (...)” (MTtolepatov, 1682, 11.56). Em tradugdo
literal, “os trés tonoi mais antigos, que sdo chamados doricos, frigios e lidios, em homenagem ao povo que os
produziu (...)".

1%5 Instrumento de vinte cordas.
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apesar de o sabio Pindaro dizer que Terpandro inventou o barbiton como
correspondente ao pectis para os Lidios.**®

Ja Plutarco (2010, 1134a-b) orienta que “quando havia trés tons, no tempo de Polimnesto
e de Sacadas, o dorio, o frigio e o lidio, dizem que, tendo composto uma estrofe em cada um
dos tons inventados, Sdcadas ensinou ao coro a canta-las, a primeira no dérico, a segunda no
frigio e a terceira no lidio.”*>" Apesar de essas afirmacdes corroborarem a favor de uma
compreensdo de que a Antiguidade conhecia apenas trés modos, parece que essa compreensao
nao considera a obra de Platao e, por consequéncia, também a de Aristoteles. Dessa forma, cabe
adentrarmos no pensamento de Platdo para compreendermos como o fendomeno dos modos
musicais ocorre segundo a sua concepgio.'®® Antes disso, porém, sigamos ainda com Ptolomeu
(2009). Na Secao I1.62, ainda sobre esses trés modos antigos, o dorio, o frigio e o lidio, lemos

que

diferem entre si por um tom, ¢ dando-lhes o nome, talvez por isso, de “tons”,
a partir destes realizam a primeira modulacdo consonante do mais grave dos
trés, o dorico, uma quarta ascendente, chamando este tom “mixolidio” devido
a sua proximidade com o lidio, pois nao representava mais o excesso total de
um intervalo de tom em relacdo a ele, mas com o restante da quarta apds o
ditono do dérico ao lidio. Entdo, como o dérico foi colocado um quarto abaixo
dele, para adicionar os mais graves um quarto abaixo dos demais, chamaram
aquele que ficaria sob o lidio de “hipolidio”, “hipofrigio” sob o frigio, e
“hipodério” sob o dorico. Se estivesse uma oitava ascendente acima desse
tom, embora fosse o mesmo, era chamada de “hipermixolidio” por ser
considerada acima do mixolidio (usando incorretamente “hipo-" para indicar
0 que esta no baixo, e “hiper-” para o que esta no agudo). E conforme a
sucessao do primeiro, novamente o excesso entre o hipodério em relagcdo ao
hipofrigio ¢ um intervalo de tom; e igualmente a do hipofrigio em relacao ao
hipolidio; ¢ este em relacdo ao dorico, o do leima, que quer torna-lo um
semitom, !

156 6 pev IMooelddviog enoty Tpiév pHeAmddy adtdv uvnuovevety, ®puyiov te kai Ampiov koi Avdiov: tavtoug yop
pévarg tov Avoxpéovta keypficOar: Gv £ xopdaig (...). dyvoel §° 6 IMoceddviog d11L dpyoidv &6ty dpyavov 1
payoadig, capds Iivdapov Aéyovtog tov Tépmavdpov avtipBoyyov gvupeiv T Tapa Avdoig nnktidt Tov PapPirov.
(Athenaeus, 1927, 635¢-d).

157 “zovav yodv TpLdv dviav kota IoAdpvnotov kol Zoxdday, Tod te Anpiov kai @puyiov kai Avdiov, &v EkdoTo
TOV EIPNUEVOV TOVOV GTPOPT|V TOMoaVTa Qact TOV Zakdaday d1dd&at gdev OV xopOv A®PLoTL UEV THV TPAOTNY,
Dpuyioti 6¢ TV devtépav, Avdioti 8¢ v Tpitnv” (Plutarch, 1895, 1134a-b).

1%8 Apesar de ainda niio termos entrado no tema da presenca dos modos musicais em Platio, vale dizer de imediato
que na Republica (398e-399a) o modo jonio ¢é acrescido a esta lista.

159 «Qe diferencian entre si por un tono, y dandoles el nombre, quiza por esto, de «tonosy, a partir de éstos realizan
la primera modulacion consonante desde el mas grave de los tres, el dorio, una cuarta ascendente, llamando a este
tono «mixolidio» por su proximidad al lidio, pues ya no hacia el exceso total respecto a ¢l de un intervalo de tono,
sino con la parte restante de la cuarta tras el ditono desde el dorio hasta el lidio. Después, puesto que el dorio se
encontraba situado una cuarta bajo éste, para afiadir bajo los demas los mas graves por una cuarta, llamaron
«hipolidio» al que iba a estar bajo el lidio, «hipofrigio» bajo el frigio, e «hipodorio» bajo el dorio; al que estuviera
una octava ascendente sobre este tono, aunque era el mismo, lo denominaron «hipermixolidio» por considerarse
sobre el mixolidio (utilizando incorrectamente «hipo-» para sefalar lo que esté en el grave, e «hiper-» para lo que
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A primeira informagdo que Ptolomeu nos traz ¢ a de que os modos possuem uma
diferenga entre si de um tom, isto ¢, matematicamente falando, de uma diferenca de 9/8, ¢
conclui que seja esse 0 motivo etimologico de tonos se chamar tonos. Porém, ndo encontramos
o lastro dessa afirmacao. Contudo, Solomon (1980) pensa a possibilidade de que o motivo de o
tonos chamar-se assim se orienta pela ideia de que esses tonoi se arranjam de acordo com a sua
propria conformagcio, isto é, seu lugar — dorio, frigio, lidio.!®® Dessa forma, a informagdo
deste excerto ¢ a da formagdo dos modos: eles diferenciam-se por um tom e, a partir disso,
podem fazer modula¢des consonantes (metabolén symphénon). A primeira modulagdo descrita
encontra-se no modo mais grave: o dorio. O procedimento dava-se da seguinte forma: a partir
de um intervalo de quarta ascendente alcanca-se o modo mixolidio. Esquematicamente,
tomando o modo dérico representado pelas notas ABCDEFGHI,'®! formado por tetracordes
disjuntos. Nessa forma de pensamento, ABC sdo, respectivamente, as notas que iniciam os
modos dério, frigio e lidio; a nota D seria o inicio do mixolidio e por estar proxima do modo
lidio (E), seu nome se justificaria. Assim, uma quarta abaixo do dorio encontrariamos o modo
hipodorico, mas uma oitava acima do doério, estariamos falando de um hipermixolidio, porque
estd acima do mixolidio; uma quarta abaixo do frigio, o hipofrigio, e uma quarta abaixo do
lidio, o hipolidio. Acerca das distancias intervalares, assim como entre o dorio, o frigio e o lidio
possuem um tom, entre o hipoddrio, o hipofrigio e o hipolidio também ha um tom; entre o
hipolidio e o dério, uma leimma, isto é, um intervalo menor do que um semitom.®? Dessa
forma, tomando a percep¢do do agudo para o grave, temos que o intervalo de quarta em
Ptolomeu possui uma extensao de dois t0noi e uma leimma. O quadro a seguir mostra como

resulta a orientacdo dos modos em Ptolomeu:'%

estd en el agudo). Y segtin la sucesion de los primeros, de nuevo el exceso entre el hipodorio respecto al hipofrigio
es un intervalo de tono; e igualmente el del hipofrigio respecto al hipolidio; y éste respecto al dorio, el del leima,
que quieren hacerlo de un semitono.” (Ptolomeu, 2009, 11.62). “16v® dtapépoviog GAAA®Y DrobEuevot, kal ol
10070 {6MG TOVOLG ADTOVE OVOUAGOAVTES, GO TOVTMOV TO0VGL TPMTNY HETAPOAY GOUE®VOV At T0D PapuTdtov
TOV TPV Kol dwpiov TV nl 10 0D 310 TECCAPOYV, TPOGHYOPEVCAVTES TODTOV TOV TOVOV LUEOADIIOV €K THiG TPOC
TOV AOS10V &yyvtnrtog, &tt unkétt Toviaioy OANV Tpog avTov Emoiet TV Unspoxnv OALG KaTo TO nsplkalnougvov
7o) 310 TEGGAPMOV UEPOG UETA TO GO TOD dwpiov €ml TOV A0S0V ditovov. gito Enednmep VIO TodTOV MV d1dt
TECOAPMV KEIHEVOG 0 dDPLog, tva kol Tolg Aomoic HTORAL®SL TOVG S1d TEGGAP®V PApPLTEPOVG, TOV UEV VIO TOV
Md10v Ecdpevoy HOAHSIOV GVOPUGAY, TOV 8& VIO TOV PpUYIOY DoPEHYIOV, TOV 88 HILO TOV SMPLOV DITOSMPEIOV, O
TOV® TOV S0 TAC®V EGOUEVOV £ TO O&D TOV A TOV VIO TPOSNYOPEVGAV VIEPLUEOADIIOV Gmd ToD cupPepnrodToc,
MG VTEP TOV LEOADIIOV EMMUUEVOV - TA PEV VIO KOTOXPNCAUEVOL TPOG TNV £ML TO PaplTepoV EvelEty, T® O VTEP
TPOG TNV €Ml TO 0EVTEPOV. KOl YIVETOL KOTA TNV TOV TPOT®V dKolovBiay Hodmpiov peEV TAAY TPOG DTOPPLYLOV
VIEPOYT| TOVOG, Kol OpHoimg VIoPPLYiov TPOC VITOAVSI0V, TOVTOL € TPOC TOV ddprov 1| Tod Asiupatog, 6 Bélovot
motelv nuitoévioy.” (ITtokepatov, 1682, 11.62).

160 «(...) generally speaking a fonos specifies a segment of the Greater Perfect System” (Solomon, 1980, p. 125).
Essa ¢, também, a forma como Ptolomeu pensa (cf. [TtoAepoiov, 1682, 11.56).

161 O pensamento de Ptolomeu nesse momento ¢ de que a escala tem oito t6noi, ou seja, é octacordal.

162 Como Ptolomeu a define no Livro 1.22.

183 O quadro que segue foi inspirado no que estd no Livro 11.64 de Ptolomeu.
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— Mixolidio )
Leimma
Lidio
4a . Tom
Frigio
. Tom
—  Dorio
o Leimma
Hipolidio
42 ) . Tom
Hipofrigio
) , . Tom
 Hipodoric

Quadro 12 — Representagao das relagdes dos modos musicais em Ptolomeu

O proximo passo € o de adentrar pela relagdao entre modos e géneros. Isso significa que
se faz necessario adentrarmos no universo matematico de Ptolomeu. Ele coleciona um conjunto
de dados de outros teoéricos para formular a sua propria compreensao dos géneros. Assim sendo,
para o estudo do género Enarmonico, Ptolomeu langou mdo de Arquitas como o primeiro autor
cuja compreensdo escalar dar-se-4 pela relacdo intervalar de 5:4x36:35x28:27=4:3. Dessa
forma, Ptolomeu parte de uma fundamental cujo valor ¢ 60; no entendimento de Ptolomeu, a
quarta tera um valor de 80, uma vez que o intervalo de quarta tem a proporcao de 4:3; podemos,
a partir desse método, encontrar quatro valores, isto ¢, tendo em vista que a fundamental vale
60, sua oitava valerd 120; a quarta a partir da primeira sera 80, logo a quinta sera de 90, posto
que com a oitava ela forma uma razao de 4:3 e com a quarta ela forma um intervalo de 9:8, quer
dizer, 1 tom; além disso, mantendo a relagdo que Ptolomeu extrai de Arquitas —
5:4x36:35x28:27=4:3 —, temos que a segunda vale 75, posto que se faz coerente com 60x5:4; o

terceiro intervalo tem uma dizima periddica cujo valor é 77,142857 164

, uma vez que € o
produto do segundo intervalo (75) com 36:35; ao continuar a matematizacao de toda a oitava

em Arquitas, temos o seguinte quadro:

164 Na traduciio de Solomon (Ptolomay, 2000, p. 99) e de Barker (Ptolomay, 1989, p. 347) o resultado é 77 1/7; em
Meéndez, Cartagena e Reyes (2009, p. 532), a inscri¢do é de 77 9.
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Intervalo Valor
Fundamental 60
24 75
3? 77,142857
4* 80
5 90
6 112,5
7 115,7142857
8 120

Quadro 13 — Relagdes intervalares em Arquitas no género enarmonico

No caso de Aristoxeno, Ptolomeu (II.71) apresentara uma compreensdo incoerente, do
ponto de vista da matemdtica; ao expor a relacdo matemdtica que comporia o género
enarmdnico do musicélogo de Tarento, ele orienta que a relagdo ¢ de 24, 3, 3, mas apresenta
outra compreensao, isto €, essa relacdo numérica s6 se conformaria no agudo, onde teriamos a
conformidade de 90, 114, 117 e 120 — abarcando os intervalos de quinta a oitava; ja o
tetracorde agudo tem a seguinte conformagao: 16, 2 e 2, tendo como somatoria o valor de 20,
compondo da primeira nota a quarta os seguintes valores: 60, 76, 78 e 80. Em Aristoxeno, se a
nossa hipdtese estiver correta, a soma dos valores do primeiro tetracorde serda uma constante de
20, ou seja, a soma das razdes sera de 20.

Dessa forma, apresentamos, a seguir, o quadro completo com os cinco tedricos que
foram nomeados por Ptolomeu como Kanonion, juntamente com as razdes € as propor¢des

coletadas por ele:
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Arquitas Aristoxeno Erastostenes Didimo Ptolomeu
60 60 60 60 60
75 76 76 75 75
77,142857 78 78 77,5 78,2608
80 80 80 80 80
90 90 90 90 90
112,5 114 114 112,5 112,5
115,7142857 117 117 116,25 117,3913
120 120 120 120 120
5:4x 19:15x 5:4x 5:4x
SE assw o g
=4:3 =4:3 =4:3 4:3

Quadro 14 — Quadro ilustrativo presente em Ptolomeu demonstrando as diferengas intervalares desenvolvidas

pelos teodricos da musica através da matematica

Restam, nessa senda, os géneros cromatico e diatonico, que mantendo a logica, ficam

como os quadros a seguir mostram:
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Aristoxeno Ptolomeu
Arquitas Cromatico Cromatico Cromatico Erastostenes Didimo Cromatico  Cromatico
suave'®® hemiolico!®® tonico®’ suave tenso

60 60 60 60 60 60 60 60
71,1 74,6 74 72 72 72 72 70
77,142857 77,3 77 76 76 75 77,142857 76,36
80 80 80 80 80 80 80 80
90 90 90 90 90 90 90 90
106,6 112 111 108 108 108 108 105
115,7142857 116 115,5 114 114 112,5 115,714285 114,54
120 120 120 120 120 120 120 120
=4:3 =4:3 =4:3 =4:3 4:3

Quadro 15 — Demonstracao das diferencas intervalares desenvolvidas pelos tedricos da musica através da matematica no género cromatico

185 Novamente a razdo aplicada por Ptolomeu — ou pelos tedricos posteriores, uma vez que é uma parte do tratado que foi perdida — aplica-se apenas no tetracorde grave; o
agudo no género cromatico tem a composi¢do marcada pelos valores 14,6, 2,7 e 2,7, resultando numa soma de 20. Mais sobre o texto perdido de Ptolomeu, ver nota 248 de
Solomon (Ptolomay, 2000, p. 100).
166 Aqui a razdo do tetracorde agudo ¢ 14,3, 3, cuja soma ¢ 20.
167 Em consonéncia com a nota anterior, temos que o tetracorde agudo é marcado pelos valores 12, 4, 4, cuja soma também é 20.
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Aristoxeno®® Ptolomeu
Arquitas Diaténico Diaténico  Erastostenes ~ Didimo Diaténico ~ Diaténico  Diaténico  Diatonico oo
suave tenso suave tonico diaténico tenso Diatonico
60 60 60 60 60 60 60 60 60 60
67,5 70 68 67,5 67,5 68,571428 67,5 67,5 66,6 66,6
77142757 76 76 75,9375 75 76,190476 77142857 759375 75 73,3
80 80 80 80 80 80 80 80 80 80
90 90 90 90 90 90 90 90 90 90
101,25 105 102 101,25 101,25 102,857142 101,25 101,25 100 100
115,714285 114 114 113,90625 112,5 114,285714 115,714285 113,90625 112,5 110
120 120 120 120 120 120 120 120 120 120
oy 00 IHIZTOS0 ggk0 909 o 0 9BBT 98x98 10:9x98  109x11:10
X2827-43  T:6x38:35  17:15x19:17 2 %43 Xiiﬁés x21:20 =4:3 Xii{? X2 2%43 Xiifés Xiifél
x20:19=4:3  x20:19=4:3 ) ) ) ) ) '

Quadro 16 — Representagdo da leitura matematica do género diatonico segundo Ptolomeu

168 Aqui também vale a légica do primeiro tetracorde valer 20: no diatonico suave 10, 6, 4; no diatdnico tenso, 8,8, 4.
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Apresentada a compreensdo de Ptolomeu através dos quadros acima, isto €, as
diferengas tanto entre os géneros como entre os tedricos, podemos, agora, aproximarmo-nos do
que diz respeito aos modos musicais. Ptolomeu (Méndez, Cartagena e Reyes 2009, 11.74-75),
organiza a exposicao dos modos musicais da seguinte forma: “disponibilizamos aqui 14 tabelas,
o dobro dos sete tons, cada uma possuindo também 8§ linhas (no mesmo nimero das notas da
oitava) e cinco colunas de acordo com o niimero de géneros usuais.”*®® Em resumo, Ptolomeu
desenvolveu para cada modo um quadro e o dividiu com colunas de acordo com os géneros.
Por esse caminho, os quadros apresentam a oitava, ora da nété diezeugménon a hypdté méson,
ora da mésé a proslambanémenos ou da nété hyperbolaion a mésé.X’® Portanto, a ordem que
apresentaremos serd conforme ocorre em Ptolomeu: a partir da nété, (1) mixolidio; (2) lidio;
(3) frigio; (4) dério; (5) hipolidio; (6) hipofrigio; (7) hipoddrio, a partir da mésé (8) mixolidio;
(9) lidio; (10) frigio; (11) dorio; (12) hipolidio; (13) hipofrigio; (14) hipodoério.

Antes de adentramos pelo universo dos quadros modais de Ptolomeu, vale dizer que no
modo mixolidio, a partir da nété, o género cromatico tenso possui uma forma muito parecida
com o diatonico tonico. Percebe-se, portanto, que os mecanismos de misturas entre modos e
géneros ocorrem de forma muito mais complexa e rica do que daquele que o ocidente Moderno
iria conceber. Em outros termos, a musica modal grega ¢ multigénero. Assim, mesmo que pela
aproximacao por via da linguagem matematica ptolomaica, vemos que se torna inescapavel a
compreensdo de que entre esses géneros com valores proximos possuem um espago de
transposi¢ao, muito embora o género diatonico tonico tenha sido o modelo usado por Ptolomeu
para pensar a composicdo das melodias, posto que estd presente em todos os cinco arranjos em
todos os modos. Contudo, os quadros aqui expostos estardo de acordo com o que  se  faz
presente com Ptolomeu, isto €, as colunas serdao formas pelo Cromatico tenso-Diatonico tonico;
Diatonico suave - Diatonico tonico; Diatdnico tonico; Diatonico tonico - Diatonico 3; Diatonico
tonico - Diatonico tenso. Ademais, hd modos que se equivalem, tais como: o mixolidio, o lidio,
o frigio o dorio, o hipofigio e o hipodorio, a partir da mése, €, respectivamente, igual ao dorio,
ao hipolidio, ao hipofrigio, ao hipodério, ao lidio e ao frigio a partir da nété.™* Nesse sentido,

portanto, teremos os seguintes esquemas para os modos:

189 “Disponibilizamos aqui 14 tabelas, o dobro dos sete tons, cada uma possuindo também 8 linhas (no mesmo
numero das notas da oitava) e cinco colunas de acordo com o numero de géneros usuais.” (Méndez, Cartagena e
Reyes 2009, 11.74-75, p. 536). “€ta&apev o1 kavtadbo Kavovag 18, SmAaciovs T@V EXTA TOVOV, GTIYOV HEV OUOIMG
gkactov 1, T0ig 10D S mac®V POOYyols ioapiBuwy, ceMdinv 8¢ Tévie katd 0 TATBog TV cuvibwV Yevdv.”
(ITroAeparov, 1682, 11.74-75).

170 Ver Quadro 2.

111 Solomon aponta a igualdade também entre o mixolidio a partir da nété e o hipolidio a partir da mésé.
Concordamos em parte, porque muito embora as razdes que orientam as relagdes intervalores sejam as mesmas,
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1. O modo mixolidio a partir da nété nio tem um correspondente a partir da méseé.
Dessa forma, repare que o primeiro intervalo ¢ de um tom 60-67,5 (9:8) nas cinco
colunas. Tomando a primeira coluna temos que 7:6x12:11x22:21=4:3 raciocina o
tetracorde cromatico tenso € o 9:8x8:7x28:27=4:3 o tetracorde diatdonico tOnico;
assim o produto ¢ 2, uma oitava — o que valera para todas as colunas. O logos que
orienta a relagdo entre o segundo e o terceiro intervalo (67,5-78,75) é maior do que
um tom, mas essa diferenca nao alcancga a distancia de um semitom, ¢ algo que fica
mais ou menos entre um tom ¢ meio. O quarto valor (85,9) quebra a expectativa
tedrica, posto que a quarta consonante tem um /ogos de 4:3 e esse fator multiplicado
pelo primeiro valor (60) teria como um intervalo de quarta consonante, mas nesse
exemplo ocorre uma quarta um pouco maior do que 80, o que nos faz perceber que
estamos diante de uma quarta dissonante; ¢ matematicamente perceptivel, portanto,
que todas as quartas no primeiro tetracorde sdo dissonantes, uma vez que todas as
quartas presentes nesse esquema excedem o /ogos 4:3; diferente do que ocorre no
segundo tetracorde, posto que 120:90, simplificado, resulta em 4:3. Essa disposi¢ao
coloca em destaque que a relagdo intervalar entre a quarta e a quinta notas ¢ menor

do que um tom.

Cromatico tenso DiatOnico suave e A Diatdnico Diatonico
RS . A Diatonico N ..
Diatonico Diatonico tonico tonico tonico
tonico tonico Diatdnico Diatonico tenso
60 60 60 60 60
67,5 67,5 67,5 67,5 67,5
78,75 77,142857 75,9375 75,9375 75,9375
85,9 85,714285 86,78 86,78 86,78
90 90 90 90 90
101,25 101,25 101,25 101,25 100
115,714285 115,714285 115,714285 113,90625 112,5
120 120 120 120 120
9:8x7:6x12:11  9:8x8:7x10:9 9:8x9:8x8:7 9:8x9:8x8:7 9:8x9:8x8:7
x22:21x9:8 x21:20x9:8 x28:27x9:8 x28:27x9:8 x28:27x10:9
x8:7x28:27 x8:7x28:27 x8:7x28:27 x9:8x256:243 X 9:8x16:15

Quadro 17 — Modo mixolidio a partir da nété aplicado aos géneros diaténicos segundo Ptolomeu

os valores partem de lugares diferentes, como veremos. Essa distingdo condicionaria, a nosso ver, uma sonoridade
diferente entre esses modos.
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2. O proéximo quadro exibe as caracteristicas do modo lidio a partir da nété e tem seu
correspondente no hipofrigio a partir da mésé. Note-se que a oitava das trés
primeiras colunas ¢ um pouco mais alta quando comparada com as duas tltimas e
com o mixolidio. A quarta coluna tem uma oitava “padrao” e a quinta tem uma oitava
mais grave. No caso desse modo lidio, especificamente, o intervalo de quarta
consonante (4:3) ocorre apenas na quarta coluna; na primeira coluna, o intervalo de
quarta no primeiro tetracorde fica em uma propor¢do que excede o intervalo de
quarta consonante; o espago entre o quarto e o quinto grau ¢ menor do que o intervalo
de um tom esperado — o mesmo fendmeno ocorre na segunda coluna. Nas trés
ultimas colunas, o intervalo que separa os dois tetracordes sao maiores do que um

tom.

Cromatico tenso DiatOnico suave . Diatdnico Diatonico
R e Diatonico . .
Diatonico Diatonico t61ico tonico tonico
tonico tonico Diatdnico Diatonico tenso
60,9 60,9 60,9 60 59,259
63,15555 63,15555 63,15555 63,20987 63,2096
71,1 71,1 71,1 71,1 71,1
82,95 81,26984 80 80 80
90,49 90,29982 91,428571 91,428571 91,43
94,8 94,814813 94,814 94,814 94,814
106,66666 106,66666 106,66666 106,66666 105,35
121,9 121,9 121,9 120 118,518
28:27x9:8x7:6 28:27x9:8x8:7 28:27x9:8x9/8 256:243%9:8x 16:15x9:8 x9:8
x12:11x22:21 x10:9x21:20 x8:7x28/27 9:8x8:7x28/27 x8:7x28:27
x9:8x8:7 x9:8x8:7 x9:8x8:7172 x9:8x9:8 x10:9x9:8
Quadro 18 -Modo lidio a partir da nété (= hipofrigio a partir da mésé) aplicado aos géneros diaténicos segundo
Ptolomeu

3. Seguindo esse caminho analitico, o proximo quadro apresenta o modo frigio a partir
da neté aplicado aos géneros diatonicos conforme a teoria de Ptolomeu, cujo

correspondente ¢ 0 modo hipodorio a partir da mésé. Nesse caso, as quatro

172 A tradugio de Solomon (Ptolomay, 2000, p. 106) diverge de Barker (1989, p. 352) quanto a este ultimo
multiplicador: Solomon coloca 9:8 e Barker. 8:9, que concorda com a versdo mais antiga a qual tivermos acesso
(cf. TTtoreparov, 1682, p. 177, Kavoviov ). Se Solomon estiver correto, a oitava estaria em 120, o que ndo € o
caso.
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primeiras colunas apresentam um intervalo de quarta consonante no primeiro
tetracorde, porém, no segundo, as duas primeiras e a ultima colunas apresentam um
tetracorde menor; a terceira e a quarta um tetracorde consonante. Os tetracordes sao

divididos por um tom apenas nas colunas de 3 a 5.

Cromatico tenso DiatOnico suave . Diatonico Diatonico
R e Diatonico . .
Diatonico Diatonico t6nico tonico tonico
tonico tonico Diatonico Diatonico tenso
60 60 60 60 59,259
68,571428 68,571428 68,571428 68,5 66,666
71,1 71,1 71,1 71,1 71,1
80 80 80 80 80
933 91,43 90 90 90
101,81 101,59 102,86 102,86 102,86
106,67 106,67 106,67 106,67 106,67
120 120 120 120 118,522
8:7x28:27x9:8 8:7x28:27x9:8 8:7x28:27x9:8 9:8x256:243 9:8x16:15x9:8
x7:6x12:11 x8:7x10:9 x9:8x8:7 x9:8x9:8x8:7 x9:8x8:7
x22:21x9:8 x21:20x9:8 x28:27x9:8 x28/27x9:8 x28:27x10:9
Quadro 19 - Modo frigio a partir da nété (= hipodorio a partir da mésé) aplicado aos géneros diatonicos segundo
Ptolomeu

4. O proximo quadro faz uma apresentagio do modo dério a partir da nété aplicado aos
géneros diatdnicos conforme a teoria de Ptolomeu, cujo correspondente ¢ o modo
mixolidio a partir da mése. Este modo coloca em destaque a sua consonancia em
todas as atribui¢des possiveis, ou seja, todos os géneros diatdnicos expressos no
quadro tém, em sua esquematizagdo numeérica, consonancia, o que significa dizer
que somente o género dodrico satisfaz o ideal de imobilidade das quartas nos
tetracordes. Além disso, percebe-se que o intervalo de um tom entre os tetracordes

¢ nitido em todas as cinco colunas.
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Cromatico tenso DiatOnico suave e A A . Diatonico
RO .. Diatonico Diatonico tonico ..
Diatonico Diatonico . .. tonico
N . tonico Diatonico ..
tonico tonico Diatonico tenso
60 60 60 60 60
67,5 67,5 67,5 67,5 66,6
77,142857 77,142857 77,142857 75,9375 75
&0 &0 80 80 80
90 90 90 90 90
105 102,857142 101,25 101,25 101,25
114,54 114,285714 115,714285 115,714285 115,714285
120 120 120 120 120
9:8x8:7x28:27 9:8x8:7x28:27 9:8x8:7x28:27  9:8x9:8x256:243 10:9x9:8x16:15
x9:8x7:6 x9:8x8:7 x9:8x9:8 x9:8x9:8x8:7 x9:8x9:8
x12:11x22:21 x10:9%x21:20 x8:7x28:27 x28:27x9:8 x&8:7x28:27

Quadro 20 - Modo dério a partir da nété (= mixolidio a partir da mésé) aplicado aos géneros diatonicos segundo

Ptolomeu

5. Em sequéncia, o quadro a seguir mostra o modo hipolidio a partir da nété aplicado

aos géneros diatdnicos, segundo Ptolomeu e cujo correspondente na mésé ¢ o modo

lidio. Observa-se que Ptolomeu faz uma apresentacdo deste modo musical

mostrando que se trata de uma oitava com valor um pouco superior quando

comparada com as outras. Ademais, a distdncia que separa esses tetracordes ¢

sempre menor, visto que o intervalo entre a quarta e a quinta linha € sempre inferior

a 9:8. Os intervalos de quartas também ndo sdo consonantes, pois elas ficam fora,

sobretudo, nas colunas trés, quatro e cinco.
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Cromatico tenso Diatdonico suave e A A . Diatonico
RO .. Diatonico Diatonico tonico ..
Diatonico Diatonico . .. tonico
N . tonico Diatonico ..
tonico tonico Diatonico tenso
60,3333 60,2 60,95 60,95 60,95
63,206349 63,21 63,207407 63,207407 63,207407
71,10714285 71,11125 71,1083 71,1083 70,2
81,3 81,27 81,26667 80 79,009
84,275132 84,28 84,28 84,28 84,28
94,809523 94,815 94,811 94,811 94,811
110,61 108,36 106,6625 106,6625 106,6625
120,67 120,4 121,9 121,9 121,9
22:21x9:8x8:7 21:20x9:8x8:7 28:27x9:8x8:7 28:27x9:8x9:8  28:27x10:9x9:8
x28:27x9:8 x28:27x9:8 x28:27x9:8 x256:243x9:8 x16:15x9:8
x7:6x12:11 x8:7x10:9 x9:8x8:7 x9:8x8:7 x9:8x8:7

Quadro 21 - Modo hipolidio a partir da nété (= lidio a partir da mésé) aplicado aos géneros diatonicos segundo

Ptolomeu

6. O modo hipofrigio a partir da nété, com correspondente no modo frigio a partir da

mésé — aplicado aos géneros diatonicos segundo Ptolomeu — tem uma configuracao
curiosa. E notavel a diferenga entre o primeiro valor da primeira coluna (60,2) e as
demais, onde podemos dizer que em relagcdo a segunda coluna a diferenga ¢ de,
aproximadamente, 1,2 e, com as demais, ¢ de 2,2. Ainda em relagdo a primeira
coluna, sendo o valor inicial 62,2 e o valor da quarta 80, configura uma quarta bem
mais encurtada, posto que a quarta consonante 80:60 resulta na dizima periddica de
1,3; ja o caso in loco, resulta em 1,28. E provavel que essa distingdo matematica
possa conferir a experiéncia auditiva uma diferenca caracteristica dessa relacao
géneros-modo. Entretanto, as colunas trés e quatro, ainda no tetracorde superior,
possuem quartas consonantes e todas as demais quartas dissonantes. No tetracorde
inferior, consonante, apenas, a quarta coluna — nesse caso, vale dizer que os dois

tetracordes sdo consonantes.
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. Diaténico suave A A .. Diatdnico
Cromatico tenso . A Diatonico Diatonico tonico .
... . Diatonico . A tonico
Diatonico tonico . tonico Diatonico ..
tonico Diatonico tenso
62,2 60,9524 60 60 60
67,87 67,249 68,571428 68,571428 68,571428
71,1 71,1 71,1 71,1 71,1
&0 80 80 80 79, 012345679
91,428571 91,4286 91,4286 90 88,8
94,81 94,81484 94,81484 94,81484 94,81484
106,667 106,667 106,667 106,6667 106,6667
124,4 121,9048 120 120 120
12:11x22:21x9:8  10:9x21:20x9:8  8:7x28:27x9:8 8:7x28:27x9:8  8:7x28:27x10:9
x8:7x28:27 x8:7x28:27 x&8:7x28:27 x9:8x256:243 x9:8x16:15
x9:8x7:6x x9:8x8:7 x9:8x9:8 x9:8x9:8 x9:8x9:8

Quadro 22 — Modo hipofrigio a partir da nété (= frigio a partir da mésé) aplicado aos géneros diatonicos segundo

Ptolomeu

7. O modo hipodoério a partir da nété, com correspondente dorio a partir da méseé, é

aplicado aos géneros diatdnicos, segundo Ptolomeu, com seus intervalos fixos, isto

¢, as quartas em cada tetracorde de forma consonante.

Diatonico . A
L. C . Diatbnico Diatbnico
Cromatico tenso suave Diatonico . . .
.. .. . .. tonico tonico
Diatonico tonico Diatonico tonico . A .
. Diatbnico Diatdnico tenso
tonico
60 60 60 60 60
70 68,571428 67,5 67,5 67,5
76,36 76,190476 77,142857 77,142857 77,142857
80 80 80 80 80
90 90 90 90 88,8
102,857142 102,857142 102,857142 101,25 100
106,667 106,667 106,667 106,6667 106,6667
120 120 120 120 120
7:6x12:11x22:21  8:7x10:9x21:20  9:8x8:7x28:27 9:8x8:7x28:27 9:8x8:7x28:27
x9:8x8:7 x9:8x8:7 x9:8x8:7 x9:8x9:8 x10:9x9:8
x28:27x9:8 x28:27x9:8 x28:27x9:8 x256:243x9:8 x16:15x9:8

Ptolomeu

Quadro 23 — Modo hipodério a partir da nété (= dorio a partir da mésé) aplicado aos géneros diaténicos segundo
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8. Por fim, o modo hipolidio a partir da nété, é aplicado aos géneros diatonicos,
segundo Ptolomeu, com o menor valor inicial (56,18656) em todas as colunas.
Quanto a quarta superior nas cinco colunas, todas apresentam-se como um intervalo
maior do que a consonancia, uma vez que mesmo que comece por um valor diferente
de 60, como nos outros casso, a relacdo proporcional entre o primeiro e o quarto
grau deveria ser de 4:3, o que ndo ocorre aqui. Por outro lado, os intervalos de quarta
compostos pelos intervalos de quintas e oitavas notas de cada coluna sao

consonantes, ou seja, estdo sob a relagdo proporcional de 4:3.

Diatonico . A
L. A Diatonico Diatonico
Cromatico tenso suave Diatonico . .
. A . . A n tonico tonico
Diatonico tonico Diatdnico tonico . A ..
.. Diatonico Diatonico tenso
tonico
56, 18656 56, 18656 56, 18656 56, 18656 56, 18656
63,20988 63,20988 63,20988 63,20988 63,20988
73,74486 72,24 71,1 71,1 71,1
80,4489381 80,2665 81,269841 81,269841 81,269841
84,2798 84,2798 84,2798 84,2798 84,2798
94,814 94,814 94,814 94,814 93,644
108,36 108.36 108,36 106,667 105,3498
112,373 112,373 112,373 112,373 112,373
9:8x7:6x12:11 9:8x8:7x10:9 9:8x9:8x8:7 9:8x9:8x8:7 9:8x9:8x8:7
x22:21x9:8 x21:20x9:8 x28:27x9:8 x28:27x9:8 x28:27x10:9
x&8:7x26:27 x8:7x28:27 x&8:7x28:27 x9:8x256:243 x9:8x16:15

Quadro 24 - Modo hipolidio a partir da nété aplicado aos géneros diatdnicos segundo Ptolomeu

A guisa de encerramento dessa questio em Ptolomeu, caso ndo seja amparado pela
pratica musical da época, a escolha do valor 60 como base da fundamental da escala ¢ arbitraria.
Talvez pela facilitacdo que o referido autor tenha em matematica, o pensamento que rege essa
questdo foi compreendido por nos tendo por base que o valor 60 pode ser substituido por uma
incognita a. Apenas como meio de exemplificacdao, tomando os multiplicadores paradigmaticos
do modo dodrio no género Cromatico tenso-Diatonico tonico, temos como fundamental a nota /

valor o
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Sequéncia | Multiplica¢do | Escala na base incognita o Escala na base 100
1 sfeskok a 100
9a 9.100 225
2 9:8 — —=—=112
8 g8 2 &
3 g7 8X9a_9a 8><225—900~12857
' 778 7 772 T 7 T Y
28 9a A4a 28 900 400
4 28:27 — X —=— —X—=—z=
2777 T3 X7 T3 =1
9 4a 3a 9 400
5% > 3% 3 150
7 3a Ta 7
6 7:6 x_—=_= Zx —
G X > 2 c 150 = 175
12 7a 21la 12
7 12:11 X — = = - ~
T X 2 T T X 175 11 190,90
22 2la 22 2100
8 22:21 — X — = i Sl
21 % 11 2a 21 % 11 200

Quadro 25 - Aplicacdo do pensamento ptolomaico a escala com base em incdgnita e com base 100

A partir desses quadros, demonstramos que a escolha pelo valor da afinagcdo ndo ¢ uma
constante nem um padrao fixo em todos os modos. Dessa forma, afirmamos que a teoria musical
grega na Antiguidade nio conformou um contetido que explicasse a totalidade da musica. E
possivel perceber, portanto, que tanto o valor da inicial, como o l6gos que determina o que vem
a ser consonancia ou dissonancia em musica, pode ser, pela arbitrariedade da matematica, uma
forma de lidar com padrdes de afinacdo que buscam uma padronizacao dos sons. Contudo, pela
via da musicalidade, talvez, ndo seja completamente possivel, para a compreensdo que os
gregos tém de musica, uma caracterizagdo tdo exata como quer expressar a linguagem
matematica. Se essa hipotese for plausivel, a consonancia numérica, juntamente com a estrutura
escalar numericamente orientada, provavelmente, possa ser uma via para o pensamento € para
a compreensdo da teoria musical da Grécia Antiga, mas pode estar divorciada do processo
performatico da musica, cujas bases firmam-se sob critérios de sonoridades possiveis de acordo

com a capacidade de cada musico e de cada instrumento.

2.1 O modalismo em Platao

O pensamento dos modos musicais em Platdo revela uma ambicdo que tentaremos
descrever aqui. Nao ¢ uma empreitada facil. Em conformidade com a nossa tese, a musicologia

desenvolvida por Platdo tem duas vertentes: a musicologia como andlise tedrico-musical e a
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musicologia como andlise de discurso. Nesse momento, veremos o tratamento de Platdo sobre
os modos musicais, a fim de uma certa compreensao filos6fico-musical desse tema em Platao.
No Laques vemos que Platdo coloca na boca da personagem que imprime nome ao didlogo uma
compreensdo interessante daquilo que a sua musicologia se considera interessada, isto €, na
formagao ética do ser humano. Em outros termos, a fala de Laques coloca uma questdo acerca
da correlagdo entre o que se diz e o que se faz. Estamos diante de um problema que coloca em
xeque o valor humano em sua pratica-discursiva, ndo somente no ato de dizer e/ou falar em
assembleias, mas naquilo que configura a pratica harmonizada (harmonia) com o discurso, no
sentido de um ser extensdo do outro e, também, no sentido de ambos serem um so6. Vale dizer
que nesse momento do Laques, Platdo vai elencar quatro modos musicais, o dérico, o jonico, o
frigio, o lidio; porém, afirma que apenas o primeiro era verdadeiramente grego.'’® Em outros
termos, Platdo aprova o modo doério como o melhor dos modos, aquele que reflete o carater do
homem que se desvela como corajoso na guerra e que diante da tragédia ndo desfaz o seu
carater, tendo dominio de si e honra diante da morte, uma forma de vida que se quer grande

quanto a capacidade de suportar as intempéries da vida.!’* Assim, vai nos dizer Laques,

quando ougo alguém discorrer sobre a virtude ou sobre qualquer outra
modalidade de sabedoria, algum homem de verdade e a altura do seu tema,
alegro-me sobremodo e me comprazo em comparar o orador com suas
palavras, e em verificar como ambos se combinam e completam. Considero o
individuo nessas condi¢des um musico afinado em harmonia mais perfeita do
que a da lira ou de qualquer outro instrumento frivolo: a harmonia da sua
propria vida, estando sempre em consonancia suas palavras com seus atos,
harmonia dérica, ndo jonica quero crer, nem mesmo frigia, nem lidia, mas a
Unica verdadeiramente helénica.!’”® (Platdo 1980a, 188c-d).

Nesse sentido, a vida harmonizada (zén hérmosménos) é aquela em que ha afinacéo
(symphaonon) entre os ldgois e os érga. Vale lembrar que erga, geralmente traduzido por
trabalhos ou atos, tem camadas semanticas que tratam dos trabalhos ou feitos especificadamente
de guerra.l’® Deve-se levar em consideracdo que ao tratar dos problemas da harmonia entre o

gue se diz e o que se faz, cuja harmonia adequada para tal conjectura é dada pelo modo helénico

173 Cf. Moutsopoulos (1959, p. 72-73).
174 Cf. West (1994, p. 179-180).

175 “Brov pgv yap dodm avdpdg mepi dpetiic Stadeyopévov § mepi Tivog coiag dg dAndé dvtog avdpog kai Eiov
v AOyov Gv Aéyel, [1883] yaipw Vmeppuidc, Oedpevog Gua OV T Aéyovto Kol Té Aeyoueve &t TpémovTo
A0S Kail GpprOTTOVTA £0TL. Kol KOst} pot Sokel Hovsikdg O Tolodtoc elvat, dppoviay KaAMGTV TPHOGHEVOC
oV Mpav 008& modidig Spyove, GAAL T® Svtl {ijv ippocuévog o adtdg antod ToV Plov cUHEOVOV TOic AdYOLS TPOC
Ta £pya, ATEXVAS dmPLoTi GAL’ oVK iaoTti, olopat 6& 003E PPLYLoTL 0VOE AvdoTi, GAN fimep uovn EAAnvikn éotv
apuovia” (Plato, Laches, 1903, 188c-d).

176 Desde a Iliada de Homero é possivel ver a presenca de érga, conforme os exemplos nos Livros 1. 238; VI.
522. Na Odisseia, XII. 116.
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por exceléncia, isto &, o dorio. Para Moustopoulos (1959, p. 346), essa fala do Laques direciona
a alma uma possibilidade de poder ser considerada como uma afinagdo de um instrumento.’’
Tomando o contetido do Quadro 20, podemos perceber que os intervalos de quartas séo todos
consonantes, e que o distanciamento entre os tetracordes € de um tom. Nesse sentido, ha um
equilibrio entre as partes que compdem o modo dorio e, por isso, dentre possiveis outras coisas,
tais como a sonoridade e condic¢des de escuta, € um modo bem-feito, acabado, perfeito. Para
Hagel (2010, p. 9), ““Dorio’ ¢, em muitos aspectos, central para a musica grega antiga: como
uma lira afinada, era provavelmente o primeiro a ser aprendido pelo iniciante; como modo, era
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0 mais estimado”"'® por Platdo.

Na Republica, a discussao a respeito dos modos musicais carrega elementos que, como
cremos, compdem uma musicologia perceptivel em Platdo. Nesse dialogo, 0 modo nédo aparece
como um elemento comparativo, como no Laques. Aqui, harmoniai, ou 0s modos musicais,
ganham adjetivos, uma vez que impactam a formacdo educativa da polis. Os efeitos que as
harmoniai tém na alma passam a ser o critério de Platdo para selecionar, dentre as possibilidades
musicais, qual harmonia sera aceita e qual serd excluida para fins de sua politica. Para Pereira
(2001, p. 43, n. 95), “a escolha do uéhog ndo era arbitraria, antes se apoiava num éthos bastante
preciso que era atribuido as harmonias. Como podemos verificar em Platdo (...), as harmonias
que suportavam a melopeia tragica eram a dorica (...), a mixolidia e a frigia (associada ao

ditirambo).”*"® Assim sendo, vai dizer a Republica (Platdo, 2014, 398e-399a):

— Quais sdo entdo as harmonias chorosas? Responde-me! Tu és masico...
— A harmonia Mixolidia, a sintonolidia e outras como essas.

— EntAo, disse eu, essas devem ser excluidas? E que, se ndo servem nem para
as mulheres que devem ter uma postura decente, muito menos servirdo para
0s homens.

[...]

— Quais sdo as harmonias languidas e adequadas aos banquetes?

— Algumas harmonias jonias e lidias das quais se diz que sdo afeminadas.
— Terias, meu caro, como usé-las tratando-se de guerreiros?

— De formas algumas, disse. Mas pode bem ser, porém, que ainda estejam
faltando a doéria e a frigia...*®

177 “Ce n'est qu'en ce sens que I'dme peut étre considérée comme l'accord d'un instrument” (Moustopoulos, 1959,
p. 346).

178 «““Dorian’ is in many respects central to ancient Greek music: as a lyre tuning, it was probably the first to be
learnt by the novice; as a mode, it was most highly esteemed” (Hagel, 2010, p. 9).

179 A leitura apresentada por Pereira (2001) conecta a ideia do lamento presente no texto platdnico a tragédia.

180 «“zivec oDV Opnvddelg ppovial; AEYe Lot o Yip HOVGTKOC. HelEoAvdioTi, Epn, kol cuvtovolvdioti kol TotodTal
TIVEC. OVKODV aToL, v 8 €yd, dpaipetéar; dypnotot yap kai yovonéiy 6c Sei émeikeic eivar, un 6t avdpdot. (...)
Tiveg o0V podokai T€ Kol GOUTOTIKOL TV AppovidV; iaoTi, | §” 8¢, kol Audioti ol Tiveg yodapal kododvrat. TodTag
ovv, @ @ike, €l TOAEHIKDY AvEpdY EO’ dTL xpriom; oVSOUdS, EPN: GAAL KivduveDel ol dwpioti AstmesBon Kol
opvyloti.” (Plato, Republic, 1903, 398e-399a).
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O rol de modos musicais presentes nesse excerto sdo mixolidio, a sintonolidio, jonio,
lidio, ddrio e frigio. Desses, dois modos saltam aos olhos como novidades aqui, quais sejam, 0
sintonolidio (syntonolydisti) e o jonio (iasti). Acerca do sintonolidio, Aristides Quintiliano

(1967, 1.9) vai dizer que Platdo apresenta os modos musicais “harmonizando, com os 0&v
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propostos, as qualidades dos sons”*°*. Os tradutores aqui acolhidos da obra de Aristides

Quintiliano traduzem o modo syntonolydisti como lidio intenso. Isso pode fazer sentido se
compreendermos que essa tal intensidade seja configurada pela maior concentracdo de tonos,
uma vez que o prefixo syn- comporta uma ideia de aproximacao, de unido, de juncdo. Assim, a
reunido de -tono- no modo lydisti configuraria uma forma especifica desse modo. De modo
diferente, o syntonolydisti ndo é um modo diferente, isto é, ndo € o mesmo fenébmeno que
acontece com o mixolidio, que é um modo especifico que, como vimos, esta a uma quarta do
dério, como também observamos em Ptolomeu. O que parece ocorrer € que no syntonolydisti
ha uma organizacdo especifica de notas. O modo iasti, traduzido por jénio, tem uma utilidade,
segundo Platdo, préxima do modo lidio, que é a de servir como musica em banquetes. Ja
Aristoxeno (Plutarco, 2010, 1136E-1137A, Wehrli, fragmento 82) diz, em um fragmento, que

dentre essas harmonias, uma era lamentosa e a outra relaxada, com razdo
Platao rejeitou-as e escolheu a doria como adequada aos homens guerreiros e
temperantes. Ele ndo ignorava, por Zeus, diferentemente do que Aristdxeno
diz no segundo livro Sobre a Musica, que também naquelas harmonias havia
algo de 1til para um Estado bem protegido. Pois Platdo se dedicou muito a
ciéncia musical, tendo sido aluno de Dracon de Atenas e de Megilo de
Agrigento. Mas porque ha, como eu disse antes, muita nobreza na harmonia
doria, ele preferiu essa. Nao ignorava que muitos parténios dorios foram
compostos por Alcman, Pindaro, Siménides e Baquilides, assim como cantos
processionais ¢ peds, ¢ ele certamente sabia que também lamentos tragicos
outrora foram cantados no modo dério e algumas cangdes de amor. Mas
bastavam a ele as composicdes a Ares e a Atena e os espondeus: pois estes
eram suficientes para fortalecer a alma do homem temperante.'® (Plutarco,
2010, 1136E-1137A, Wehrli, fragmento 82).

181 “armonizando con los éthé propuestos las cualidades de los sonidos” (Quintiliano, 1967, 1.19). “towdtag yop

€m0100VTO TAV APUOVIAV TOG EKBEGEIS TPOG T TPOKEiEVA TAV OBV TAG TV POOYY®V TOdOTNTAG ApHOTTONEVOL.”
(Apiotedov Kowtihavov, 1845, 1.19).

182 “rovtmv Of @V Gpuovidv g pEv Opnveducc Tivog obdong tiig & éxheAvuévng, eikdtog 6 IMAdtwv
TOPALTNOAUEVOG ODTOG TV A®PLETL O TOAEUIKOTG AvOpAct Kol cdPpocty appofovoav €ileto: oV pa A’ dyvonoag,
OC APoTOEEVOC PNGLY £V T dEVTEP® TV MOVGIK@V, 8TL Kai &V EKetvaug TL YPHGLHOV TV TPOC TOMTEIBY PUAAKNV:
Tavv yap mpocécye Tf| Lovoikf] Emotun ITAdtov, dkovotnc yevouevog Apdkovtog Tod ABnvaiov kai MetédAov
00 Akpoayavtivov. GAL" €nel, mg Tpogimopey, mOAD TO oepvov oty &v T Awpiloti, TadtV TPOoVTIUNGEY: 00K
Nyvoet & 611 mohha Adpro IToapbévela dpo. Adlkpdvt kai ITivaapo koi Zipmvidn kol BoakyvAidn memointat, GAAd
pnv Kol 8T Tpocddia kol modvec, kol HévTol 8Tt Kol Tparyikol 0ikTol mote &mi Tod Ampiov TpOTOV EREAmINONGOY
Kai Tve peTikd EEMpKeEL 8’ abTd Ta £ig TOV Apn kol ABNvay kol T omovoEia: Emppdoot yop TadTa, IKavo avopog
odepovog yuynv” (Plutarch, 1895, 1136e-1137a).
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Nas Leis (1980), Platdo volta a pensar as estruturas da pélis e, por extensao, no papel da
masica. No passo 670a-b, a personagem Ateniense afirma que

os individuos de cinquenta anos em condi¢des de cantar devem estudar mais
do que os outros a Musa dos coros; precisardo ter o sentido agudo e o
conhecimento dos ritmos ¢ das harmonias; a ndo ser assim, como poderdo
conhecer a estrutura exata das cangdes, com qual vai bem ou com qual nao
assenta 0 modo ddrico, € se 0 compositor o pds no ritmo certo?*8 (Platdo,
1980b, 670a-b).

Se na Republica, como vimos, Platdo tratou de deixar espago para os modos dorio e
frigio, nas Leis, o modo dorio parece prevalecer, ou, pelo menos, tem um lugar determinado na

educacdo adulta na pdlis. Os corpos educados

devem ser instruidos até o ponto de poderem acompanhar a marcha dos ritmos
¢ os tons das melodias,'® a fim de que, como decorréncia de seu conhecimento
dos ritmos e da harmonia, possam escolher o que convém a pessoas de sua
idade e posicdo, e, depois, durante o canto, fruam de um prazer inocente ¢
levem os jovens a se afeicoarem, como convém aos bons costumes.*® (Platio,
1980b, 670c-d).

Platao ndo parece excluir os outros modos, ele apenas orienta que o modo dorico seja
destinado a pessoas que irdo cantar no coro. Nesse sentido, torna-se obsoleta a necessidade de
instrumentos com muitas cordas (polychordia), isto €, as cordas que tocam os modos que niao
sejam o dorio e o frigio sdo desnecessarias.'® Nesse caso, regra geral, o papel do professor de
musica precisa ensinar os alunos a tocarem as cordas do instrumento com muita clareza, cuja
finalidade ¢ acompanhar a voz. Isso indica que a variagdo ou a diferenca melddica na relagao
entre a melodia realizada pelo instrumento e a musica advinda da voz deve ser evitada. Por isso,
a variacdo presente na execucdo musical, quer dizer, no andamento (lento e rapido), na

intensidade (forte e fraco), na altura (graves e agudos): “tudo isso deve ser banido do ensino de

183 <108e pgv obv 8k TovTV 6 Adyog UiV Sokel pot onpaivewy §idn, tfig ye yopuciic Movong 61t nenondedodon Sei

BélTiov ToG TEVINKOVTONTOG Bo01oTEP GV OV TPOSTKY. TGV YOp PLOUDY Kol TGV GpHOVIDY Avaykaiov avTolg
g0y £D0UGONTOG EYEV KOl YIYVOGKEW: ) TMC TIC THY OpBOTTA YVDGETAL TBV HEADY, @ TPOGTKEV T UT) TPOGTKEY
10D dwpioti, kai Tod PuBuod OV O ot KVTH TpooTyey, 0pbdg fi uf;” (Plato, Laws, 1903, 670a-b).

184 A rigor, “dos ritmos, das cordas, das melodias” (tév PLOUGV Kol Taic yopdoic Toig TV HEADV).

185 <18y p1 ye TOGOVTOL TEMONdEDGHOL GYESOV Gvaykoaiov, péxpt ToD duvatdv elvan cuvakolovOely EkacTov Toic Te
Baoeow 1@V PpvOudV Kol taig yopdais taig @V peAdv, iva kabopdvteg TAg Te Gppoviag Kol Tovg Puhuovg,
gkhéyecBai e T0 TPOGTKOVTH 0101 T” AGLY & TOiC THAKOVTOIC TE Kal To100TolS ddetv Tpémov, kol obtwg ddmaoty,
Kai Goovteg adTol T€ NOOVAC TO TOPoYPTiLe AovEIC fdwvTot Kol Toig vewtépols” (Plato, Laws, 1903, 670c-d).

186 Cf. Republica, 399c-d.
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quem terd de aprender rapidamente em trés anos tudo o que a musica possa ter de ttil.”*8’
(Platao, 1980b, 812e).

Nesse momento, consideramos ter sobrevoado os pontos mais importantes da teoria
musical da Antiguidade grega. Na primeira secao, expusemos a distingdo entre o que 0s gregos
denominavam tonos e o que a teoria musical Moderna assim classificou, demonstrando que
apesar da proximidade sonora do nome, nada mais tém de semelhanca além disso.
Ulteriormente, passamos para uma estruturagdo do sistema teorico, partindo dos nomes das
cordas até encontrar o sistema dos géneros musicais.

Na presente se¢ao, dedicamo-nos ao problema dos modos musicais, tentando tragar um
desenvolvimento historico de sua compreensdo, tendo por pilar os tratados de musica da
Antiguidade. Em ambas as se¢des, buscamos observar como Platdo passeava nesses temas,
demonstrando ter certo dominio musicologico deles.

Assim, a proxima se¢do se demorard nas obras de Platdo a fim de observar dois
elementos importantes da musica: a melodia e a sinfonia. O objetivo, portanto, ¢ demonstrar
que Platdo possuia um dominio claro desses dois elementos musicais disponiveis na lingua

grega, aplicando-os em seus didlogos.

187 “mévto ovV T TOLDTA [UT) TPOGPEPELY TOIC PHEAAOVGLY &V TPIGLY ETEGLY TO THiC HOVGIKTG xprowov dkhyesot

S téyovg.” (Plato, Laws, 1903, 670c-d).
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3 POR UMA MUSICOLOGIA DOS CONCEITOS EM PLATAO

Nos capitulos anteriores, nosso foco foi apresentar o que a tradigao musical estabeleceu
por musicologia. Expor a temdatica da teoria musical em um alcance panoramico foi
fundamental para determinar e postular um contraste com o que consideramos como
musicologia platonica. Assim, no inicio da primeira se¢do, discutimos o problema do
compartilhamento de termos entre a teoria musical grega da Antiguidade e a teoria musical
Moderna. Em seguida, lidamos com o que foi consagrado como género musical na musicologia
propriamente dita a partir dos gregos Antigos. Para a realizagdo de tal empreitada, debrugamo-
nos sobre alguns tratados musicais a fim de deles extrair uma sistematizagao tedrico-musical
do que ficou conhecido como género. Subsequentemente, tentamos localizar em Platdo os
conceitos discutidos durante toda a se¢do com o intuito de desvelar que ha em Platdo um
conhecimento técnico sobre a musica do seu tempo, isto é, o Filésofo de Atenas, como
observado, sempre demonstrou possuir um dominio da teoria musical da Antiguidade. Na
segunda secdo, detivemo-nos na teoria dos modos musicais gregos com o proposito de
apreender os caminhos tedricos presentes nos tratados musicais antigos. Nosso intuito era o de
nos aproximar dessa teoria, desde a percepcao até a sua matematizagdo, para entender como
esse tema era tratado por Platdo. Assim, esta se¢do tem como objetivo reunir um conjunto de
termos que partilham semantica com a musica e que se encontram claramente presentes nos
didlogos de Platdo. Nosso proposito ¢ mapear essas palavras para demonstrar que ¢ justificavel
a tese de que € possivel alcancar uma musicologia a partir dos didlogos platonicos.

Como j4 apontamos, ndo pensamos que a musicologia existente neste tdo consagrado
filésofo seja como aquela que a tradicdo consagrou, ou seja, uma musicologia preocupada e
concentrada com a teoria e a andlise de formas musicais, embora haja em Platdo uma presenca
da teoria musical grega. De modo distinto, a musicologia que defendemos em Platdo ¢ aquela
que olha para o material musical e o submete a analise do /6gos. E uma musicologia preocupada
com o impacto e a relacdo da musica com a ética, a educagdo e a politica, pois considera a
musica e a decanta como linguagem e como expressividade humanas. Em outros termos, a
musicologia de Platdo ¢ a do tipo que entrecruza a musica ao critério de tudo aquilo que ¢, no
minimo, tangenciado pelo /dgos. Adentrar por toda essa amplitude ultrapassaria em muito os
limites viaveis para um trabalho de doutorado e, além disso, a minha prépria capacidade de
execucao de um feito desse porte, uma vez que as chances de se perder em temas tao sedutores

como o0s acima elencados sdo grandes, tratando-se de um autor demasiado complexo, em uma
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lingua extraordinidria — como ¢ o caso do antigo idioma helénico — e dentro de uma
dramaturgia tao rica e controversa como ¢ a de Platdo.
Conforme as palavras de Platdo (2006, 399e-400a), observamos que sua analise

musicologica pode ser decantada pela seguinte imagem:

Nao devemos ir atras de ritmos variados, nem de andamentos de toda a
espécie, mas procurar ver quais sdo os ritmos da vida do homem integro e
corajoso e, tendo visto isso, fazer com que, necessariamente, a métrica e
também a melodia acompanhem a palavra de um homem como esse, € ndo
que a palavra acompanhe a métrica e a melodia.'®®

Em outros termos, € no entrelacamento da musica e do /dgos que a musicologia de Platao
prosperard, isto quer dizer: o /ogos como critério da musica e a musica como /ogos; nesse
trecho, nota-se, portanto, o processo e a perspectiva de Platdo em sua forma de lidar com a
musica. A fala de Socrates tem o intuito de reconhecer na musica o que forja uma vida em
ordem (kosmiou) e corajosa (andreiou), assim como quais sdo as métricas e as melodias que
possam forjar esse tipo de homem. Portanto, a atividade musicolodgica de Platdo, que nao
encerra a sua filosofia, ¢ um exercicio anterior a sua producdo de pensamento, sobretudo no
que diz respeito aos assuntos concernentes a musica € a poesia, pois poesia e musica se
misturavam em uma Unica dindmica. Desse modo, a presente secdo mapeou termos que, de

alguma maneira, compartilham significados com a musica.

3.1 Da presenca de vocabulos musicais em Platio

A nossa primeira apreensdo terminologica recaiu sobre o termo agoge, uma palavra cujo
sentido ¢é levar, conduzir, transportar.*®® Ela compde, dentre outras, a palavra paidagogia /
paidagogos — condutor de criangas. Embora a semantica da condugdo seja a mais difundida
nas 4reas de educacdo ou politica, no campo da musica, agogé possui um sentido de tempo, de
movimento ou de sequéncia melodica. Em Aristéxeno, localizamos, pelo menos, cinco

ocorréncias desse termo, dentre as quais selecionamos um exemplo: “Que seja 0 movimento

188 <11 mowcidovg ohTovg Stdkety pnde mavtodomag Bécerc, Gl Plov pvduovg ideiv koopiov te kai dvSpeiov Tiveg

giloiv: odg id6vTa TOV TOda T@ TOD TOVTOL AOY® Gvaykdlew EmecBot kKai TO péAOG, GALG U1 Adyov Todi e Kol
péret.” (Plato, Republic, 1903, 399e-400a). Para Rocconi (2012b, p. 113, tradugdo nossa), essas estruturas musicais
em Platdo remetem a um modelo de virtude. Assim, para nos aproximarmos do carater musicologico do
pensamento de Platdo, € preciso ter no horizonte que a virtude € o félos de sua preocupacdo com a musica:
“estruturas musicais sdo selecionadas seguindo apenas os principios de suas semelhangas com um modelo
virtuoso” [“musical structures are selected following only the principle of their resemblance to a virtuous model.”].
189 Cf. Liddell; Scott (1940); Bailley (2000, p. 20); Malhadas, Dezotti e Neves (2006, p. 10).
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melddico um <movimento> através de notas sucessivas — do qual se excetua as extremas — em
cujos lados se dispde um intervalo simples. <Seja> reto <o movimento melddico> na mesma
direcdo.” 1%° (1.29). Nessa mesma via, no De Musica, Aristides Quintiliano (1996, 1.19, grifo
nosso) define a agogé ritmica: “a condugio ritmica ¢ a rapidez e a lentiddo dos tempos™*.
Portanto, podemos compreender que agogé é uma imagem do proprio acontecer musical, uma
vez que toda musica se torna fendmeno através da conjugacao de melodia e ritmo. Isso significa
que a agdgeé é o termo que podemos entender como sendo parte do som organizado, sucessio
de notas com diferencas de dura¢do conduzidas em uma determinada direcionalidade. Assim,
toda melodia é um encadeamento de notas conduzidas em uma justaposicao de duracao e altura:
regulacao do tempo (lento e rapido) e da altura (grave e agudo). Desse modo, Platdo, no didlogo
A Republica (400c), ao tratar dos pés métricos da poesia — iambo, troqueu — vai utilizar a
expressao tas agogas toii podos, que, ao pé da letra, pode ser traduzida como as condugéoes do
pé.192 Nessa linha, Platdo, ao empregar a palavra agoge, utiliza um vocabulo tedrico-musical
no interior do seu material filoséfico. Por esse caminho, percebemos que o movimento analitico
consiste justamente em ler a obra musical destacando as partes do todo, a fim de alcangar, entre
outras coisas, a forma musical. No caso de Platdo, o pensamento musical ordena-se tendo em
vista como essas partes se relacionam com a formacdo humana — desde a infancia até a vida
adulta. Na perspectiva da musicologia, a agdgé poderia ser, portanto, uma forma de examinar
a obra musical como um todo, visando a perceber os encadeamentos melddicos e ritmicos.
Assim, compreende-se que a agogé ¢ algo que se percebe ao escutar a musica, mas a sua
percepcao ¢ construida a partir de uma escuta atenta que possa decifrar, por exemplo, se o que

se ouve é um iambo, um troqueu, um dactilo,%

entre outras organizacdes sonoras plausiveis.
Para Anastasia-Erasmia Peponi (2018, p. 170), a fungdo dos pés métricos e do mélos € servir o
logos, posto que “somos lembrados mais uma vez da prioridade do /6gos e do seu papel decisivo
na formacao do mélos adequado™®*. E nesse sentido que a musicologia de Platio se apresenta

na sua filosofia, isto €, em fung¢do e para o desenvolvimento do /ogos. Assim sendo, € possivel,

190 Tradugdo de Cruzeiro (2021, p. 116, grifo nosso). As outras ocorréncias podem ser localizadas na edigdo de
Macran (Aristoxenus, 1902, 1.12; 11.34; 11.37; 11.53). “aywyn ¢' £otm 1 St 1@V 4G pOOYY@V - EEmBeV TdV dxpwv
-, Qv éxotépwBey v dovvOeTov Kelton Stdotpos e0deia 8' 1 éml 1o avtd.” (Aristoxenus, 1902, 1.29).

191 “la conduccion ritmica es la rapidez o lentitud de los tiempos” (Quintiliano, 1967, 1.19). “Aywyn 8¢ éott
PLOIKY xpOVeV Thxog i Ppadutis” (Aptotedov Kowvtihavov, 1845, 1.19).

192 Maria Helena da Rocha Pereira (Platio, 2007, 400c), seguindo Adam (2009, p. 164), traduz tds agdgds toi
podods como “tempo destes pés”’; Anna Lia do Amaral Pereira (Platao, 2006, 400c) preferiu “marcagdes do pé”.
198 Como consta na Republica, 400b.

194 «“We are reminded once again of the priority of Adyog and its decisive role in the shaping of the proper péioc”
(Peponi, 2018, p. 170, tradugo nossa).
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por essa perspectiva, dizer que a musicologia de Platdo ¢ uma forma de censura a arte musical
de seu tempo, porque tudo que escapa ao limite do logos deve ser afastado da pdlis.

O proximo termo que reconhecemos como uma das preocupacdes da musicologia de
Platao ¢ mélos, uma vez que, se levarmos em consideracao que ha uma selecao de instrumentos
e de modos musicais em sua visdo da educacdo na pdlis, teriamos também uma selecdo de
melodias permitidas. Nesse sentido, vale considerar mais detidamente o uso de algumas formas
derivadas de mélos.

O nosso primeiro termo é emmelés. Quando presente no ambiente musical, tem seu
sentido primario definido como sintonia ou algo harmonioso.*® Na Apologia de Socrates,
vemos a principal personagem do dialogo (Platdo, 2015b, 20c) afirmando, em sua defesa, que
“comigo mesmo considerei Eveno um homem feliz, no caso, bem entendido, de possuir
semelhante arte e de ensina-la por preco tio moédico.”*% Em outra traducéo colhida para esse
dialogo,'®” o termo emmelos, em sua forma adverbial, também n&o foi interpretado com um
carater musical, dada a trama do di&logo ser de carater juridico. Nesse contexto, portanto, Platdo
esta questionando quem poderia defender Socrates das acusacdes de Meleto, Anito e Licon.
Nesse ponto, emmelés tem a semantica de elegdncia, que no trecho remeteria a ideia de que
Eveno ensina elegantemente (emmelos diddskei), o que pode ser interpretado como um tom
irdnico. Outro uso de emmelés ocorre no Sofista, em que Platdo (1972, 259¢) far4 a personagem
do Estrangeiro de Eleia dizer as seguintes palavras: “na verdade, meu caro amigo, esforcar-se
por separar tudo de tudo, ndo ¢ apenas ofender a harmonia, mas ignorar totalmente as musas e
a filosofia”'%, Nesse caso, emmelés aparece traduzido como harmonia, o que ndo esta de todo
errado, mas hd uma imprecisao. Vejamos que no original trés expressdes negativas aparecem:
ouk emmelés; amousou; aphilosophou. Portanto, “separar tudo de tudo” é fazer algo ndo-
melddico, sem-Musa e nao-filosofico. Com essa imagem, entendemos que ndo se trata de
harmonia, ou seja, ndo estdo em jogo relagdes de contrarios ou de diferencas, mas condigdes de
construgdes melddicas que estejam afinadas com a filosofia € com as Musas. Esse um trecho
da obra de Platdo mostra o seu tratamento musicoldgico influenciando o seu texto filoséfico,
onde emmelés se constitui em dimensio mitica, que escapa ao légos, por ser emanada das

Musas, pois estas cantam sempre que se comunicam. Ao mesmo tempo, emmelés ¢ moldada

195 “bien proportionné” (Chantraine, 1974, p. 683).

196 <ol &yar Tov Ednvov dnoxdpioa £l (g anddc Exot todmnv v tépvny kol obtwg Eupeléc Siddoket.” (Plato,
Apology, 1903, 20b-c).

197 Platdo (1993).

198 ki yap, myadé, 16 ye MV Amd Tavtog Emiyelpeiv [259¢] dmoympiley SAAmC Te oK Eupekdc kol o1 Kol
TOVTATAGTY AHOVGOV TVOG Kal dpthocdeov” (Plato, Sophist, 1903, 259d-e).
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pelo aparato presente na forma de pensar e dizer pela forma do /6gos, ou seja, um pensar € um
dizer tipicamente filosofico. Assim, o processo musicoldgico de Platdo se coloca anterior a sua
filosofia. E desse mesmo modo que o método para o conhecimento, a dialética, nio pode soar
‘atravessado’, isto ¢, sem comunica¢ao com as partes que compdem o todo de um determinado
tema. Entretanto, ¢ possivel pensar que a dialética tenha vinculo com estruturas musicais, com
uma melodia e um ritmo, isto ¢, que tenha uma sonoridade especifica da dialética, mas que nao
se confunde com a musica.

No inicio do Critias, Platdo (2011d, 106a-b), através da personagem Timeu, introduz o
dialogo com uma imagem acerca da justica, sugerindo que ela deveria recair sobre Timeu se ele
tivesse emitido uma “nota falsa” (plemmelotinta), isto ¢, se estivesse “fora de tom” (para
mélos).1%° Assim, “a pena acertada para quem d4 uma nota em falso é entrar no tom.” Em outros
termos, dike dé orthe ton plemmeloiinta emmelé poiein significa que a justica é fazer afinar
quem acerta a nota falsa. O sentido presente na expressao nota falsa €, em grego, o termo
plémmeloiinta, uma variagdo de emmelés que sera analisada mais a frente. Assim, percebe-se
gue a musicologia de Platdo serviu como ferramenta que cria imagens para uma ética, quer
dizer, a nota falsa, ou a desafinacio, s6 pode assim ser considerada diante de uma orthe,
havendo, nessa medida, uma melodia precisa, posto que, no contexto, pode ser tratada como
uma melodia (emmelés) de uma narrativa correta (orthé). Portanto, a compreensio de acerto do
discurso se assemelha a performance dos musicos que provam a sua qualidade tendo de executar
uma melodia afinada.

Também nas Leis, coletamos algumas ocorréncias de mélos e de emmelés. Em 809b-c,
mélos aparece com o sentido de melodia, uma vez que ao introduzir a questao da grammasi,
isto €, uma escrita sem métrica (dneu métron), Platao (1980b) dira que “com relagao aos coros,
ao canto e a danca, ja indicamos os modelos a serem escolhidos e a maneira de corrigi-los e
consagra-los.”?% Isso que foi, nesse trecho, traduzido por canto tem correlagio direta com
melodia, ou seja, o Ateniense ndo esta preocupado necessariamente com a imagem do canto,
mas com a melodia, apesar de o termo canto poder compor bem a imagem do coro. Em outro
momento, em um trecho que comeca em 815d das Leis, cujo tema é a “Musa nao belicosa”
(apolémou modses). Nesse contexto, em 816a, Platdo constréi uma compreensdo de que é

necessario que quem canta (6ide) ou fala (légo) tem de emitir sons. Com essa premissa,

199 A expressdo para mélos ocorre também no Filebo (28b) e nas Leis (696d), cujo sentido ¢ “dissonancia”, “fora
do tom”, “erro”.
200 <ty pév obv 81 yopeiog mEpL peA@v Te kol dpyfoeng Eppnon, tiva tomov Exovto Ekhektéa Té 0TV Kol

énavopbotéa kol kabepwtén” (Plato, Laws, 1903, 809b)
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compreendemos o que o Ateniense afirma quando diz: “toda a arte da danga nasceu da imitagao
das palavras por meio do gesto. Dai, movimentarem-se alguns por maneira harmoniosa, e
outros, o contrario disso.”?! Sob esse enfoque, as imagens projetadas, a partir das palavras,
emitem gestualidades possiveis para a danga.?’? Nessa mesma senda, temos um uso interessante
conjugando emmelos e plémmelos, termos estes habitualmente aplicados a mdsica, mas que
agora teve na danca seu lugar, porém, podem ser considerados antbnimos. Ainda nesse mesmo
passo, nas Leis, um pouco mais a frente, vemos o texto adotar o vocabulo emméleia, cujo
sentido é “harmonia em musica”?% e que imprime, também em Platio, 0 nome de uma danca
especifica: “a pirrica ou belicosa e a emelia pacifica”?®*. Assim, Platio (1980b), ao usar
eirenikon emméleian, sendo eirenikon uma qualidade de emméleian, atribui um universo
semantico para emmelés, porque apesar de essas duas palavras — emméleia e emmelés — terem
entradas distintas no dicionario, elas circunscrevem-se a camadas semanticas comuns, a saber:
a melodia, a afinacgdo, a danga ou a harmonia que advém desses vocabulos sdo leves, no sentido
de que seu alcance ¢ fleumatico, por isso, 0 pacifico ganha lugar nesse momento, posto que ao
emparelhar com pyrriché, emmelés se coloca como contradita ao que tem carater bélico. Nas
linhas de Moutsopoulos (1959, p. 140, traducdo nossa), “o filésofo considera ainda que, de
todos os nomes com os quais podemos qualificar as dangas temperadas, os mais precisos sao o
de Pirro e a emmélia, designando o segundo uma danca cantada, adequada a uma atitude
religiosa.”?% Nesta mesma direcdo, Pelosi (2010, p. 46, traducdo nossa) diz que “o pirrico, a
danca da guerra, e a emmeleia, a danga da paz, sdo correlativos, no campo do movimento
corporal, para as harmoniai doria e frigia”?% Apesar desses autores, Gurd (2019, p. 84) trata a

musica e a danga como lugares que afetam diretamente a alma, mas que

o ndo-nomeado Ateniense ndo ¢ explicito sobre como a danga afeta as almas;
ele a apresenta como uma forma de exemplaridade corporal, de modo que
podemos aprender como agir € como nao agir apenas estudando-a. Mas sua

201 <510 pipnoic TV ASYOUEVOV GYNHOGT YEVOUEVT THV OPYNOTIKNY £ENPYACATO TEXVIV COUTOGOY. O L&V 0DV
EUUEADS NUAV, O 08 TANUUEADS &V ToVTOIS TaoL Kiveital.” (Plato, Laws, 1903, 816a).

202 Para Moutsopoulos (1959, p. 135), “L’imitation des paroles exprimée par des gestes aurait formé Dart
orchestique.”

203 “harmony in music” Liddell; Scott (1940).

204 “ryppiymv, 10 8¢ eipnvicov dupéreioy” (Plato, Laws, 1903, 816b).

205 «“]e philosophe considére d'ailleurs que, de tous les noms dont on a pu qualifier les danses tempérées, les plus
exacts sont la pyrrhique e la 'emmélie, le second désignant une danse chantée, convenant a une attitude religieuse.”
(Moutsopoulos, 1959, p. 140).

206 “the pyrrhic, the dance of war, and the emmeleia, the dance of peace are the correlatives, in the field of corporeal
movement, to the Dorian and Phrygian harmoniai.” (Pelosi, 2010, p. 46). Em A4s Leis a discussdo acerca do corpo
e da danca remonta ao passo 814d e seguintes. Para Paula da Cunha Corréa (1999, p. 198), “as duas harmoniai
que ele escolhe, a dodrica e a frigia, devem representar o homem virtuoso na guerra e na paz, em agdes forcadas e
voluntarias.”
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discussdo sobre a educagdo infantil sugere que a danga pode condicionar as
almas cinestesicamente, por assim dizer, comunicando para dentro o que
comega como um movimento corporal visivel. 2%

Seguindo por essas veredas, no passo 899e, ao criticar a produgdo de louvores aos
homens maus e injustos — kakon anthropon kai adikén —, uma vez que eles sdo “exaltados
indevidamente, tanto nos cantares das Musas como em toda sorte de discursos”, isto €, a partir
da musicologia de Platdo, ndo se deve usar a musica para louvar o que ¢ moralmente
apequenado. Desse jeito, esse emmelos én te mousais, é criticado por Platio, pois nio se pode
permitir que a miisica construa elementos que valorizem o que ¢ injusto.?%®

Em diadlogo com o que viria a ser canone para 0 nascimento da musicologia, tomamos
os Elementos Harménicos de Aristdxeno como modelo comparativo para o entrecruzamento de
vocabulos musicais. Assim, 0 termo emmelés foi escrito onze vezes. Em uma primeira
ocorréncia (I.11), emmelos, forma adverbial, aparece com syntithentai, forma verbal na terceira
pessoa do plural na voz médio passiva, formando a expressao “melodicamente combinada”.
Sentido semelhante pode ser obtido na segunda apari¢io; percebe-se que emmelé, dessa vez na
forma adjetiva, estd associada a um termo que indica movimento, kinésin, podendo ser
entendido como “movimento melddico”. In locus, Aristoxeno esta construindo uma distingao
entre o movimento melodico da voz com outros movimentos. A proxima esta associada a melodia
do tetracorde (emmelés tetrachordon), que € formada pela corda parypdté comuns (koindas) em
ambos os géneros (amphotéron ton genon) cromético (chromatikés) e diatonico (diaténon)
(1.35). A quinta e a sexta (11.46) sdo as formas emmelés (melddico) contrapostas, por duas vezes,
a ekmelés (ndo-melddico). Enquanto em Platdo a oposigio afinado-desafinado / melédico-ndo-

melddico ocorre entre emmelés e plemméleia, em Aristoxeno, a contrariedade se verifica entre

207 “The unnamed Athenian is not explicit on how dance affects souls; he presents it as a form of bodily
exemplarity, such that we can learn how to act and how not to act just by studying it. But his discussion of early
childhood education suggests that dance might condition souls kinesthetically as it were, communicating inward
what begins as a visible, bodily motion.” (Gurd, 2019, p. 84). Apesar de o nosso foco nao recair no tema da danga,
a sua relagdo com a musica € inegével. Assim, para quem se interessar sobre o tema da danga na Antiguidade grega,
ver Lawler (1947), Fitton (1973) e o Capitulo V de Moutsopoulos (1959).

208 Seguem algumas ocorréncias de emmelés com sentidos ndo-musicais. No Teeteto, Platdo (2010, 162a) usa em
dois momentos emmelés com conotacio de “boa vontade” (cf. Republica, 474a — emmeléstercn) e de “beleza”
(174a). No Fedro (Platdo, 2011a, 278d) ocorre harmattoi, terceira pessoa do singular do presente optativo, e
emmelestéras, forma adjetiva comparativa. Apesar de esses dois termos dividirem camadas semanticas com a
musica, nesse exemplo, ndo ha relagdo musical em contexto. No Protagoras (Platdo, 1980c, 321c, grifo nosso),
pode-se ler que Prometeu observou que “os animais se achavam regularmente providos de tudo”. Isso nos permite
conjecturar que o que é melodioso conjuga uma regularidade. No didlogo Republica, em duas ocorréncias emmelés
aparece sem sentindo musical (cf. Republica, 569¢; 581b). No Timeu (Platdo, 2011d, 55c), sua ocorréncia tem um
significado préximo daquele que a harmonia também vai ter, ou seja, “adequagdo” (ver também Leis, 753a, 876d,
923a, 926a). O dialogo Critias traz 0 uso de emmelésteroi —forma adjetiva plural masculina — com o sentido de
razodvel. Nas Leis, em 713a, emmelés tem um sentido de producdo de algo satisfatorio, que no caso em tela, trata-
se de emitir uma resposta satisfatoria, razoavel (cf. 757a, 760a, 776a, 805b, 842b, 929d; Epinomis, 976d).
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emmelés e ekmelés. Ambas as palavras plemméleia e ekmelés tem um sentido de nota falsa, mas
apenas plemméleia tem um sentido de erro em muisica.?®® A sétima ocorréncia (11.65) traz uma
ideia ja tratada na primeira parte desta tese, qual seja, “as divisdes dos picnos desvelam-se
melddicos” (hai diairéseis ton pyknon emmeleis phainontai). Algumas linhas depois (11.67),
ocorrem, respectivamente, emmeleis synthéseis, combinacdes melddicas, e emmelos
synkeisthai, composi¢des de melodias. Todas as demais ocorréncias mantém o sentido de
melddico para emmelés (111.80 e 90). Nessa perspectiva, podemos dizer que emmelés, presente
na filosofia de Platdo, encontra seu espago na primeirissima musicologia propriamente dita e
corrobora para a constru¢ao de uma linguagem que descreve o fendmeno musical do ponto de
vista teorico.

Prosseguindo na andlise dos termos musicologicos em Platdo, o vocibulo que
trataremos aqui, € que ja apareceu na presente se¢do, diz respeito a um sentido contrario a
palavra emmelés. Enquanto este, como vimos, tem uma semantica musical delimitada pela ideia
de melodia, afinagdo, ou até mesmo uma musica harmoniosa, plémméleia guarda um
significado construido e perpassado pela imagem de desafinacdo, de desencontro sonoro.
Contudo, sua acepcio extramusical ¢ de erro, impericia, negligéncia.?** Em um exemplo
presente no Clitofon (Colen, 2012, 407b-d, grifo nosso), vemos um exemplo de plemméleia
nesse sentido. Quando a personagem que fornece nome ao didlogo, ao reproduzir uma fala de
Socrates sobre a educagdo, direciona a ideia de “falta de cultura” (amousia) como fruto de
plemméleia (negligéncia) e de rhatymia (indiferenca), mas ndo pela auséncia de pous — o que
na tradugdo é tratada como por falta de harmonia — ou por causa de ametrian.?'! Nas palavras

de Platao:

Mas quando se vé que vos e os vossos filhos aprenderam adequadamente as
letras, a musica e a ginastica — o que aos vossos olhos constitui a educagéo
completa na exceléncia — sem por isso serdes menos perversos no que respeita
ao uso das riquezas, por que razao ndo desprezais a actual maneira de educar
e ndo buscais mestres que ponham termo a esta falta de cultura? E, no entanto,

209 Cf. Liddell; Scott (1940). Voltaremos a este termo adiante. Ademais, plemmeéleia ndo ocorre em Aristoxeno.
210 Liddell; Scott (1940); Chantraine (1974, p. 916).

211 Embora haja, em contexto, um espago reservado para a musica, o que pode confluir para uma ocorréncia de
uma plemmeéleia musical, o tema parece ndo se preocupar com a musica. No entanto, ao considerar uma
modificagdo da tradugdo com base no sentido musical, percebemos que ndo se perderia tanto o sentido impresso
no excerto citado. Vejamos: “E, no entanto, é realmente por causa desta desafinacdo e desta indiferenga, e nao por
falta de harmonia ao manter o passo de acordo com a lira (...)”. O problema reside na comunicacdo, pois se a
causa da plemméleia for a desafinagdo, isso poderia resultar em uma questao ruidosa para a tradugao, posto que
ndo ¢ a lida com a lira que faz com que as pessoas se tornem negligentes e indiferentes a perversidade. Portanto,
se vertermos por desafinacdo, o problema revelar-se-ia pela lida com a musica e, por isso, ndo bastaria melhorar
as habilidades musicais para se afastar de uma vida inferior, conforme a discussdo presente no didlogo. Assim,
negligéncia traduz a ideia presente em plémméleia.
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¢ realmente por causa desta negligéncia e desta indiferenca, e nao por falta de
harmonia ao manter o passo de acordo com a lira que, os homens se batem uns
contra os outros, irmao contra irmao, cidade contra cidade, em conflitos sem
medida e sem harmonia, infligindo e sofrendo na guerra os piores horrores.?*?

A questdo que Clitofon langa a Socrates se concentra na qualidade da educacgao, uma
vez que a negligéncia seria uma condicao de vida nao relacionada com a musica. Além disso,
nesse dialogo, a educacao sustentada pelo artificio da musica ndo afastaria qualquer pessoa de
uma vida perversa. Clitofon coloca em xeque a crenga de que a musica, entre outras areas do
conhecimento e da educagdo proposta pelo Socrates de Platdo, seja um fundamento para a
formacao humana e que fosse elemento importante para afastar, necessariamente, as pessoas de
uma vida perversa. Nesse ponto, a musicologia de Platdo, (re)entranhada diversas vezes pela
tematica da educacdo nos didlogos platonicos, vé-se diante de um questionamento que coloca
em evidéncia a seguranga transmitida pelo saber de Socrates, € sua convicgao acerca da musica,
uma vez que Clitofon, ao deixar a principal personagem de Platdo acuada, mesmo que ndo seja,
necessariamente, a sua opinido, impoe que “sé ha duas hipodteses”, no que toca ao saber de
Sécrates: “ou ndo sabes, ou ndo queres partilhar comigo o conhecimento”?!? (Colen, 2012,
410c). Posto essa imagem do drama presente em Clitofon, apesar de ser uma palavra que tem
em sua forma e semantica uma certa musicalidade, em Platao suas ocorréncias sdo aplicadas
com semanticas ndo-musicais.?!* Nesse dialogo, plémméleia tem em sua 6rbita, por exemplo, a
palavra lira, como ja apontado. Essa evidéncia desvela como o pensamento de Platdo ¢
caracterizado por sua musicologia.

Avancando na discussao terminoldgica, o préximo termo € melopoids cuja formacgao se
da pela soma de dois radicais “melo-poiés poetas de cangdes”?'®. Assim, podemos entender que
esse termo tem em seu nucleo semantico a ideia de composigdo de mélos, isto é, a producao

especifica do compositor. Dessa forma, no fon (Platfo, 2011b, 533e-534a), lemos que

212 “gi 3¢ peletnTOV TE Kol AoKNTOV, 0fTveg SEAGKNCOVGTY Kol EKUEAETHGOVGY iKavBc—ovdE ¥ &TL mpdTepOV

VUGG adTOvG 0UTMG E0epamevcate. GAL’ OPDVTEG YPAULOTO KOl LOVGIKT)V Kol YOUVOOTIKNYV VUAG Te odTOVG Kol
TOVG MOIdag VUBY ikavide pepodnicotac—a 5t moudsiav dpetiic eivor teAéay 1ysicOe—idmeito 00S&V NTTOV KOKODG
YUYVOUEVOLG TTEPL TAL XPMLOTO, TAC OV KATAPPOVETE THG VOV madeuoems ovde (nteite oltiveg LGS TAVGOVGL
TaVTNG TG Apovciog; Kaitot dud ye TavTny TV TANUpELELaY Kol pgbopioav, GAL" o0 dtd TV €v T® Todl TPOG TNV
AOpav apetpiav, Kol AOEAPOC AdEAP® Kol TOAES TOAECY AUETPOG KOl AVOPUOCTMG TPOCPEPOUEVAL GTAGIALOVGL
Kol moAepodvreg T Eoyata dSpdoy kol whoyovow.” (Plato, Cleitophon, 1903, 407b-d).

213 “Svoiv 8¢ Odtepov, )| ovK €idévan og 1) ovk £0€NeLy aTiic €pol kowwveiv.” (Plato, Cleitophon, 1903, 410c¢).

214 Em Platio, exemplos de usos nio musicais de mAnppéieia ocorrem em: Apologia de Sécrates, 22d; Fedro,
275d; Republica, 491a; Criton, 43d; Fédon, 115e, 117; Sofista, 224c, 243a, 244b; Politico, 278e; Filebo, 27¢c;
Fedro, 275e; Lisis, 222c; Republica, 451b, 480a, 491a; Timeu, 30a, 82b, 92b; Leis, 635a, 689b, 691a, 731d, 793c,
795b, 813c, 901b, 909d, 941b, 943e.

215 «)1edo-mo1d¢ poet of songs” Beeks (2010, p. 927).
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todos os poetas de versos €picos, os bons, ndo em virtude de técnica, mas
estando entusiasmados e possuidos, ¢ que dizem todos aqueles belos poemas,
e 0s poetas liricos, os bons, do mesmo modo. Assim como os coribantes nao
dangam freneticamente estando em seu juizo, assim também os poetas liricos
ndo fazem aquelas belas melodias estando em seu juizo, mas, quando eles
embarcam na harmonia e no ritmo, eles se tornam bacantes e possuidos; como
as bacantes retiram dos rios mel e leite quando estdo possuidas, mas ndo
estando em seu juizo, também a alma dos poetas trabalha assim, como eles
mesmos dizem.?

A questao nesse excerto recai sobre as condigdes e as capacidades que os poetas tém de
fazer poesia como algo proprio da sua capacidade: ou a sua produgdo poética se torna viavel a
partir de uma determinada técnica (ek téchnés) — ha uma técnica? — ou os poetas que
compdem versos épicos sio seres entusiasmados e possuidos (epon poiétai entheoi Ontes kai
katechomenoi) — com a mercé do pleonasmo — pelos deuses e divindades??'’ A imagem
criada com o termo “entusiasmado” se desvela na figura de éntheos, que significa estar cheio,
preenchido, repleto de deus. E imperioso ndo deixarmos de lado que, no fon, o drama aborda
as condic¢des nas quais um rapsodo pode e deve ser considerado como tal, e até que ponto é
possivel que ele se autointitule um hermeneuta: teria o rapsodo competéncia para determinar
quais aspectos relevantes ou quais acepcGes uma determinada poesia possui ou néo, se ele, 0
rapsodo, é um entusiasmado? Seria 0 caso de um extremo dominio sobre uma técnica ou o de
uma figura guiada e influenciada pelos deuses? As belas melodias (kala mélé), quando
compostas pelos bons (agathoi) poetas liricos (hoi melopoioi), revelam-se como fruto dos atos
dos deuses no corpo humano, posto que os rapsodos dancam freneticamente, e ndo como um
atributo, na perspectiva desse dialogo, da capacidade puramente humana, ou seja, livre dos
controles divinos. Dizemos puramente no sentido de estar apartado dos deuses, puro em relagéo
as divindades. A finalidade desse dialogo, portanto, é demonstrar que o rapsodo e 0s poetas ndo
tém a capacidade de fazer-acontecer, pois antes da possessao ndo ha poesia; a poesia é um
elemento de culto aos deuses.?!8

Ja no Banquete (Platdo, 1972, 187c-d), especificamente no discurso sobre o amor

composto pela personagem Eriximaco, vamos ler que

216 “mévtec yop of T TdV &ndv mowm ol ol dyadoi ovk &k téyvng GAN” EvBeot dvteg Kai katexdpevol Thvta TodTo T

KOAQ AEYOVLOL TTOUOTO, KOl 0l pelomolol ol dyafoi dcavTee, Momep ol KopLPavTIdVTEG 00K EUEPOVES OVTEG
opyodvtat, oUTm Kol ol PeEAOTO101 00K Epppoveg Gvteg To KaAd uéAN Tadta molodotv, GAN Eneday EuPdoty eig v
appoviav Kol €ig Tov puiudv, Pakyedovot kai katexopevol, domep al Pakyatl dpbovial K TOV TOTAU®DY HEA Kol
YOO KATEYOHEVOL, ELPPOVEC O oDoaL 0D, Kol TdY HEAOTOI®Y 1) Yoy TodTo pyaletal, dmep avtol Aéyovot” (Plato,
Ion, 1903, 533e-534a).

217 Vale lembrar que nas Leis (817a), Platio considera dois tipos de poetas: os comediantes ¢ os tragicos.

218 Cf. Moutsopoulos (1959, p. 19-20).
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na prépria constituicdo de uma harmonia e de um ritmo ndo é nada dificil
reconhecer os sinais do amor, nem de algum modo ha entdo o duplo amor;
quando, porém, for preciso utilizar para 0 homem uma harmonia ou um ritmo,
ou fazendo-os, 0 que chamam composi¢do, ou usando corretamente da
melodia e dos metros ja constituidos, o que se chamou educacdo, entdo é que
é dificil e que se requer um bom profissional.?*°

Nesse trecho, pode-se notar que o que ¢ chamado de composi¢do ¢, precisamente,
melopoiian. A preocupacao de Platdo coloca-se justamente no carater educacional, ou seja,
melodia e metros — mélesi te kai métrois — sdo condicBes da propria educacio — paideia.??°
Mesmo ndo sendo a paideia 0 nosso objeto de estudo, vale notar que a compreensdo disso que
estamos mapeando para decantar uma musicologia presente na obra de Platdo, principalmente
no que diz respeito a constituicdo de uma polis e a formacédo dos politikoi, se posiciona tendo
como norte uma paideia propriamente politica. Ao mesmo tempo, € possivel afirmar que a
educacdo visada por Platdo corresponde igualmente a arquitetura de um saber que encontra na
musica um aprendizado fertil para o bom (des)envolvimento humano.

Nada obstante esse seja o lugar comum do que se considera como educagdo em Platéo,
é nas Leis, (Platdo, 1980b, 653b, com modificacdo) que descortinamos uma definicdo acerca da

paideia, que seria a

virtude que se encontra inicialmente na crianga. Quando o prazer e a amizade,
a tristeza e o 6dio se geram diretamente em almas, ainda incapazes de
compreender sua verdadeira natureza, com o advento do /ogos, pdem-se em
symphonésosi com ela, gragas aos bons hébitos sabiamente adquiridos.??

Aquinovamente, o /ogos apresenta-se como elemento fundamental, pois € por meio dele
que a educacgdo ensina a lidar com os afetos e os efeitos da tristeza e do 6dio. O resultado
sinfonico desses afetos € viabilizado considerando seus desdobramentos na vida de alguém
educado pelo l6gos correto (16go orthos). Todavia, em 643e, a personagem Ateniense declara
que o sentido da educagdo ¢ uma “educacdo para a virtude, que vem desde a infancia e nos

desperta o anelo e o gosto de nos tornarmos cidadaos perfeitos, tdo capazes de comandar como

219 “ieoi &v pév ye avth T cvotdoel dppoviag Te kol PLOLOD 0VSEV YoAEmOV T EpmTicd S1oytyVAOCKELY, 0D O

dumhodg Epmg EvTodBd o Eotiv: GAN €medav dén PO TovG AvBpdmovg Kataypficbot puOud te Kol appovig 1
mowobvto, O o1 pelomotiav kaAodow, fj ypduevov 0pB@dg Tolg memomuévolg péleot 1€ kai pétpog, O on moudsio
£KMNON, évtadbo o1 kai yaAemov Kol ayafod dnuovpyod del.” (Plato, Symposium, 1903, 187¢-d).

220 Na Republica (379a, 399a), mélesin, dativo neutro plural, aparece como poesia lirica, em contraposicdo a
tragédia e a épica.

2L “mondeiay 51 Aéym TV Tapaytyvopdvny TpdTOV moLciy dpetiiv: Hdovi 81 kai piria kai Aomn kai picoc v 0pO&C
£v Yyoyolig Eyylyvovral pine duvouévev Aoy Aappdvery, Aapoviov 68 Tov AdYoV, GUUPOVACMGL TM AdY® OpOAC

€10ic0a1 Vo TV Tpoonkovtwv €0V (Plato, Laws, 1903, 653b).
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de obedecer, de conformidade com os ditames da justica.”??? Desse jeito, a educacgdo pode ser
compreendida tendo por finalidade o senso de justica e a compreensao da importancia coletiva
de se comportar virtuosamente em atengdo a justi¢a. Desta maneira, Laks (2022, p. 21, traducéo
nossa) entende que a “educagdo € o processo pelo qual as motivagdes irracionais que movem a
marionete humana sédo trazidas a convergir e harmonizar com suas motivacgdes racionais, e €
isso que faz da marionete humana uma maravilha (thauma) de um tipo.”??®> Em outros termos,
podemos entender que essa educacao carrega um processo que prioriza o 16gos em detrimento
de outras formas de conhecer, pensar e, por extensdo, de relacionar-se com a vida, uma vez que
a educagdo é pensada como um processo continuo para toda a vida.?*

Outra ocorréncia, no Protdgoras (Platdo, 1980c, 326a-b), enquanto se comenta a

educacdo dos jovens, mostra que os grandes poetas sdo os liricos (melopoion):

Depois de haverem aprendido a tocar citara, fazem-nos estudar as criagdes de
outros grandes poetas, os liricos, a que ddo acompanhamento de lira,
trabalhando, desse modo, para que a alma dos meninos se aproprie dos ritmos
¢ da harmonia, a fim de que fiquem mais brandos e, porque mais ritmados e
harménicos, se tornem igualmente aptos tanto para a palavra como para a
acdo. Pois em todo o seu decurso, a vida do homem necessita de cadéncia e
harmonia.?®

Nessa via, essa ordem € importante para que se realize uma analise das obras dos poetas,
pois € preciso conhecer a musica do ponto de vista pratico, ou seja, saber executar a musica dos
poetas, para depois analisa-las. A educagdo, portanto, € o campo do possivel para tornar-se um
humano elevado. Dessa forma, a compreensdo musicoldgica da sociedade em Platdo é uma
forma de compreender o desenvolvimento do ser humano, sem a qual toda estruturacdo da polis
perderia seu traco filosofico da musica, posto que, em Platdo, a musicologia se revela como
andlise do discurso musical e, por extenséo, como critica da cultura e da educacédo de seu tempo.
Isso é particularmente relevante no que tange a sua critica a musica da poesia (assim como a

poesia enquanto musica, uma vez que a letra da musica, entendida como 16gos, € para parte

222 “miv 8¢ mpog Gpetnv £k maidwv madeiov, molodoav émbounthv te Kol £paotiyv 10D ToATnY YevécOot TéAeov,

Gpyew e Kol dpyeobar émotapevov peta dikng.” (Plato, Laws, 1903, 643b).

223 “Education is the process by which the nonrational motivations that move the human puppet are brought to
converge and harmonize with its rational motivations, and this is what makes of the human puppet a wonder
(thauma) of a sort.” (Laks, 2022, p. 21).

224 Brisson; Pradeau (2007 [2012], p. 91-92).

25 “of T o K0apiotoi, ETepa TOWDTA, COPPOCVVNG TE STIUEAODVTOL Kal OTtwg Gv oi véol undév Kakovpydotv:
npdc 8& TovToIg, Eneday Kifopilew pabmaoty, AoV ab TomTdY dyaddvV TowHoTe S18GCKOVGL HEAOTOIGY, €I TO
[326p] kiBapicpoto Evieivovieg, kai Tovg puOpovg te Kol Tag apuoviag dvaykdlovoty oikelodcbat Taig yuyais TV
naidwv, tva Uep®TEPOL T OOV, Kol EDPLOUOTEPOL KO EVOPUOCTOTEPOL YIYVOUEVOL YPTGLILOL DLV EiC TO AEYEY TE
Kol Tpdrew: mdg yap 0 fiog Tod avOpmdmov gvpubpiog e Kol edappootiog deitar.” (Plato, Protagoras, 1903, 326a-
b).
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integrante da musica) e a formagdo humana derivada desta: o principio analitico da musicologia
de Platdo tem como télos a vida coletiva, vida em sociedade. A vista disso, sera preciso exigir
dos poetas que ensinem “o ritmo e a harmonia para a boa educacio dos jovens.”?? (Plato,
1980b, 661c-d).

Assim sendo, a musicologia em Platdo ¢ um segundo passo nos estudos da musica, em
que primeiro se deve estudar o instrumento musical para, em seguida, estudar a miisica como
criagdo dos poetas. E esse processo de andlise das poesias que estamos chamando de
musicologia em Platdo, qual seja, aquela que ndo fica aferrada apenas as teorias estruturais da
musica, como a escala musical — systémata —, por exemplo, mas aquela musicologia que olha
para a musica e a estuda e a analisa através do logos. Em A Republica, citando caso analogo, a
melopoiia com todas as harmoniai e todos os ritmos ndo poderia ser algo bom para a cidade.
Nas palavras de Socrates, lemos que ““se compardssemos, julgo eu, toda esta qualidade de
alimentacdo e dieta com a melopeia e o canto composto de toda a espécie de harmonias e ritmos,
era uma comparacdo bem-feita?”??’ (Platdo, 2007, 404d-¢). Nesse sentido, ele ird continuar
dizendo que “por conseguinte, acola a variedade produz a licencga, aqui, a doenca; ao passo que
a simplicidade na musica gera a temperanca na alma, e a ginstica, a satde no corpo?”??®
(Platao, 2007, 404e). A questdo interna desse passo na Republica ¢ o problema da ginéstica e
da dieta, onde “tipos de regimes correspondem a tipos musicais”??° (LeMoine, 2020, p. 121,
tradu¢do nossa). Entretanto, percebemos uma relacdo harmonica no que tange a alma e ao
corpo: na perspectiva da harmonia torna-se inseparavel a relagio corpo e alma.?? Nesse
sentido, Rosen (2005, p. 160) declara que a ginastica tem como objetivo introjetar na alma uma
preparagdo e uma resisténcia ao que podemos considerar como sendo os afetos graves como os
referidos tristeza e 6dio. Nas palavras desse autor, “isso se explica pelo fato de a gindstica ter
como fim principal o treino da alma.”?*! Apesar dessa interpretagdo poder soar dissonante em
relag@o ao que foi dito por Sdcrates, ja que ha uma separagao feita pelo referido autor, a questao
que surge ¢ a seguinte: como ter uma alma temperante, na perspectiva de um aprendiz que esta

em processo de educagdo, tendo em vista a presenca da dor ou da iminéncia da prépria morte

226 “50pog Te Kol dppoviag amodidoviog madeve obtm tovg véoug fudv.” (Plato, Laws, 1903, 661c). Para uma

sistematizagdo da educagio nas Leis de Platdo, ver Brisson; Pradeau (2007 [2012], p. 108-114).
27 <) nv yop oipat THY TowdTV citnoty kai Startay tf] peAomotiq e kol OO Tf &v 1 movappovie koi &v mdct
[404¢] puOuoic memomuévn anewcdlovteg 0pBdg av anewaloyev.” (Plato, Republic, 1903, 404d-e).

228 “ohKodv &kel pgv dxolaciov 1 mowikio évétiktey, &viadda 8¢ vocov, 1| 88 AmAdTNC KaTh UEV HOVGIKNV &V
YOYOIc 6OPPOGHVNY, KOTA 8 YOUVACTIKNY &v ohuacty vyisav;” (Plato, Republic, 1903, 404¢).

229 “regime types correspond to musical types” (LeMoine, 2020, p. 121).

230 Cf. Provenza (2012, p.108-109).

281 “this is explained by the fact that gymnastics has as its primary end the training of the soul.” (Rosen, 2005, p.
160).
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ou da morte de um ente querido, se o corpo ainda ndo foi colocado a prova? Como creditar
temperanga a alma se o corpo ndo conheceu os seus limites? Onde a temperanca da alma se
revelaria, sendo no corpo? E em direcio a essas questdes que compreendemos a relagio entre a
ginastica e a alma.?®

O termo mélos, propriamente dito, tem duas camadas semanticas que a principio ndo
parecem ser aproximaveis. A primeira delas indica “parte do corpo” como valor semantico, isto
¢, faz alusdo a seus membros; a segunda, no campo semantico da musica, significa parte de uma
melodia ou frase musical.?®3 Em Platdo, as duas formas aparecem, porém somente a de sentido
musical nos interessa aqui.?3* Dessa forma, o texto do dialogo Lisis (Platdo, 2015a, 205a-b) traz
uma necessidade de escuta de Sdcrates. A principal personagem de Platdo orienta o seu
interlocutor a ndo recitar os “versos nem os poemas que tenhas composto para o teu bem-
amado”, o que ele queria, de fato, pode ser delineado na seguinte expressao: “o teu pensamento
é que preciso conhecer, para saber de que maneira tratas aquele [o amado]”.2*®> Decompondo o
texto grego, podemos ver que o que € traduzido por versos, € métron e 0 que é vertido por
poemas, € mélos. O que ele quer ouvir é o pensamento dianoético — dianoia. Aqui parece que
Platdo faz uma distingdo entre o pensamento dianoético e a composicdo do mélos, e a poesia.

Platdo parece sugerir que o mélos pertence ao campo dos deuses, especialmente se
considerarmos o que foi discutido anteriormente no dialogo fon. Nessa perspectiva, Platdo
contrasta essa forma do pensamento com o pensamento “frenético”, que ndo ¢ de interesse para
a exceléncia da filosofia platonica, ou pelo menos sua musicologia ndo se preocupa com isso
no contexto da produgio poética.?®® Dizer isso ndo significa afirmar que Platdo ndo vé beleza
ou, até mesmo, verdade na poesia ou no mélos. Quando propde que “os poetas nos dizem - ndo
€? - que, colhendo de fontes de mel corrente de certos jardins e vales das Musas, eles nos trazem

as melodias; como as abelhas, também eles assim voam. E dizem a verdade.”?*’ (Platdo, 2011b,

232 Contudo, ndio se pode perder de vista que a variedade, na Republica, é considerada um elemento de degeneragio
e de injustiga (Cf. Florez, 2023, p. 80). Para Moss (2007, p. 436), a variedade est4 ligada ao gosto popular e, por
oposigao, a simplicidade, ndo sendo benéfica: “Em geral, a ‘simplicidade na musica e na poesia’ ¢ benéfica, mas
a variedade esta de acordo com o gosto popular” [“In general, ‘simplicity in music and poetry’ is beneficial, but
variety conforms to popular taste”]. Assim, uma questao se abre: seria o “coro ideal” um conjunto de cantores e
dancarinos que cantam em unissono? Sobre o coro em Platdo, ver Kurke (2013).

233 Cf. Bailly (2000, p. 1247).

234 As ocorréncias de mélos com o sentido de partes, em Platdo, podem ser encontradas nas seguintes referéncias:
Timeu, 70b, 74b, 74c, 75d, 77a; Filebo, 14e; Gorgias, 524c; Banquete, 190a; Fédon, 98d; Politico, 287c; Critias,
120a; Primeiro Alcibiades, 121d; Leis, 794d, 794e, 795¢.

235 «@ TnmdOadeg, ob TL TV pétpov déopan [205B] drodoat 00dE péLog £l TL TETOINKAC £l TOV VEAVIGKOV, GAAYL
g dravoiag, tva €1dd tiva TpoOTOV TPOoGPEPT TPOG T Taudika.” (Plato, Lysis, 1903, 205a-b).

23 Cf. fon (Platdo, 2011b, 533e-534a).

27 “o1 romrai &t [534B] dmd kpnvdv peAMppHTOV 8k Movehv KAToY TvAY Kol vamdy Spemopevol T péhn fuiv
0Epovcty Homep ol péMTTOL, Kol adTol obtm meTopevoL: Kol aAnoii Aéyovst.” (Plato, lon, 1903, 534a-b).
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534a-b). Para ele, em continuacéo a essa Ultima citagdo do lon, ndo da para compor poesia se
ndo for um ato do pensamento frenético, “pois coisa leve € o poeta, e alada e sacra, e incapaz
de fazer poesias antes que se tenha tornado entusiasmado e ficado fora de seu juizo e o senso
ndo esteja mais nele”?%®. Esse estado fora do juizo e de auséncia de senso, esse transe, ¢ o que
Sécrates chamou, respectivamente, de ékphron e de noiis, ¢ ¢ a condi¢do para se fazer as
melodias, dado que o deus canta: “demonstrando isso, o deus, intencionalmente, através do
mais mediocre poeta, cantou o mais belo poema lirico”?*® (Platdo, 2011b, 534e-535a), ou o
kalliston mélos. Dessa forma, a musicologia de Platdo busca ver o 16gos da musica tendo em
vista a dianoia, deixando para os poetas 0 pensamento frenético. E por essa via que nos parece
alcancar a declaragio de Socrates sobre a performance da personagem fon, quando diz que este
¢ possuido somente por Homero, logo, sente a manifestacdo da divindade através desse poeta,
mas quando “alguém canta (4dé) algo de outro poeta”?*°, desconsidera, ou nos termos de Plat3o,
“dorme” (katheldeis). Entretanto, na 6tica socratica no fon, quando o mélos — traduzido por

cancao — correto é executado, a realidade dos corpos se transforma, eles dangam, se movem:

quando alguém canta uma canc¢do desse poeta, imediatamente ficas desperto
e a tua alma danca e te tornas desembaragado em relacdo ao que dizes. Pois
ndo é em virtude de técnica nem de ciéncia que tu dizes as coisas que dizes
acerca de Homero, mas por concessao e possessao divinas, como os coribantes
percebem com acuidade apenas aquela cangdo que for daquele deus pelo qual
eles sdo possuidos, e para essa cangao eles sdo desembaracados ¢ abundantes
de formas e palavras, mas das outras ndo cuidam, assim também tu, lon, acerca
de Homero, sempre que alguém o menciona, és desembaracado, mas acerca
dos outros, ficas embaracado.?*

Prosseguindo, a presenca de mélos com sentido musical no Filebo ocorre quando os
prazeres verdadeiros estdo em discussdo, pois, na perspectiva musicoldgica que aqui estamos
escalando, observamos que Platdo (2012, 51d) compreende que “estou falando, dentre os sons,

dos suaves e limpidos, que emitem uma melodia pura e Unica, que sdo belos, ndo em relacéo a

238 <robpov yap xpfito TomTHS 0TV Kol TTNVOV Kai iEpdv, Kai ob TPdTEPOV 010G T€ TOlElv Tpiv v EvOEdC T

yévntot Kol EKppmv Kol 0 vodg unkétt &v avtd évii:” (Plato, lon, 1903, 534e-535a).

239 “radta vdetcvopevog 6 0gd¢ dEemitndeg S10 10D QovAotdTov TOMTod TO KGAMGTOV HELOG foev:” (Plato, lon,
1903, 534e-535a).

240 “eol dmeday pév Tic EAlov tov momrtod ¢dn” (Plato, Jon, 1903, 536¢).

241 “gre1dav 8¢ TovTov Tod mowTod POEYENTAL TIC PéLOC, EDOVC dypriyopag Kai dpysiTal Gov 1) Yoyt kol evTopeic
OTL[536E] Aéync: o0 yap téxvn 008 Emotnun mepi Ounpov Aéyelg 6 Aéyei, aAAa Beiq poipa kai katokwyd, domep
oi kopuBavTidvTeG &xeivov povov aicdivovtor Tod pélovg dEEme 6 v 1 Tod Bgod &€ GTov v KatéymvTal, Kai gic
gKeivo 10 PELOG Kail GyNHETOV Kol pPrudtmy gdmopodot, Tdv 8& dAlov od ppovtilovsty: obtem kai ov, @ “Tov, Tepl
pev Opnpov dtav tig pvnabi], evmopels, mepi 6& TV dAlmV dmopeis:” (Plato, lon, 1903, 536¢-d).
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outra coisa, mas em si mesmos, ¢ dos prazeres que naturalmente os acompanham.”?*2 Em um
outro dialogo intitulado Gorgias, mélos é um dos elementos constitutivos da composi¢do da
poesia, pois se fosse retirado os atributos que compde a poesia grega, sobraria apenas o 10gos:
“se alguém retirasse de toda a poesia o canto, o ritmo € o metro, ndo restariam apenas oS
discursos?”?# (Platdo, 2011c, 502c). Essa imagem da poesia aparece na RepUblica (Platdo,
2007, 398d), mas, no que tange a composicdo do mélos, vemos que 0s elementos sdo
reordenados e acrescidos, nesse caso, a harmonia: “mas sem davida que és capaz de dizer que
a melodia se compde de trés elementos: as palavras, a harmonia e o ritmo”?**. Assim, a
musicologia em Platdo considera que as producdes da poesia se realizam tendo em vista a
combinacdo presente na relacdo musica e texto, como se fosse um bloco Unico, cujo impacto é
prescritivo, como ja apontado, posto que nem todos os mélos serdo aceitos na polis platdnica.?*®

Nas Leis, o tratamento destinado ao termo mélos por Platdo (1980b, 673a, com
altera¢des), relaciona-se, sobremaneira, com o ambiente musical. A definigdo de mélos € que
“mélos é o movimento da voz” — mélos hé tés phonés kinésis.?*® Contudo, um detalhe precisa
ser apontado, uma vez que mélos e schéma aparecem paralelamente nesse dialogo. Em sentido
geral, schéma tem o sentido de forma de alguma coisa ou objeto especifico. No passo 654¢, em
duas falas subsequentes da personagem Ateniense, lemos que “daqui em diante devemos
procurar o belo nos gestos € na musica, nas coréias € no canto. Se isso nos escapar, vao tera de
ser tudo o que dissermos a respeito da verdadeira educacdo, ou seja helénica ou barbara”?*’ e
continua questionando: “em que diremos que consiste a beleza do gesto ou da melodia?’?*8, Se

tomarmos essa relagio como verdadeira, isto é, schéma estd para a érchésin (danca), assim

2482 <) gy 81 oG TV POGYYmV TAC Aetag Kol Aapmpdc, Tag £v Tt kadapdv ieicag pélog, o0 Tpodg ETepoV KoAAG GAN
adTag ko avThc etval, kol TovTmv cupevTovg Ndovac émopévac.” (Plato, Philebus, 1903, 51d). Moutsopoulos
(1959, p. 254, tradugdo nossa) considerou que este trecho do Filebo como “a teoria platdonica das emogoes estéticas
esta em aparente contradi¢do com o resultado do nosso raciocinio sobre a concentragdo da musica “pura”, que
também deveria ser bela e desejada.” [“théorie platonicienne des émotions esthétiques est en contradiction aparente
avec ’aboutissement de nos raisonnements sur la musique ‘pure’ concentretante devrait, elle aussi, étre belle et
recherchée.”].

23 “oépe oM, €l TIC mEPELOL THC TOMGCEMC TAONG TO TE HEAOC Kal TOV PvOudV Kol T pétpov, dAlo T fj Adyol
yiyvovtou 10 Aemopevov;” (Plato, Gorgias, 1903, 502c).

2484 <811 10 pélog £k TPV £0TIV GLYKeipevov, Adyov te Kai dppoviog kai puOpod.” (Plato. Republic, 1903, 398d).
245 Na regra apontada em 399c da Repiiblica, Platio (2007) vai dizer que “ndo precisamos para 0s nossos cantos
(0idais) e melodias (mélesin) de instrumentos com muitas cordas e com muitas harmonias” [“ovk épa, v 8 &y®,
moAvyopdiog ye 00O Tavappoviov NUiv dencet &v taig @daig T€ Kol péheow.” (Plato, Republic, 1903, 399¢)]. Cf.
Moutsopoulos (1959, p. 338-339).

246 Plato, Laws, 1903, 673a. Vale lembrar que no inicio dessa se¢do mostramos que, para Aristoxeno, o termo usado
para movimento era kinésis, assim como o uso de Platdo aqui.

247 “rodt’ Epa petd Tod0” HUiv ad kaddmep KVl ixvevovcalc StepevvnTéoV, GYAIA T KOAOV Koi HEAOC Kol MV
kai Opynow: €i 8¢ TodO’ Mudg dapuydvta oiyfoetal, patoog O petd Todd  Mulv mepl maudsiog Opoig €6’
‘EAnviiig gite BapPapikiis Adyog av €in.” (Plato, Laws, 1903, 654¢). Sobre a tematica dos gregos e barbaros, ver
Guggenberger (2019).

248 <1i §¢ 1) 1O KOOV YpT| Pvorn oxfipa §j péhog stvad mote;” (Plato, Laws, 1903, 654e¢).
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como mélos esta para diden (canto), a questdo levantada por Platdo parece induzir para esse
entendimento. O belo (kaldn) é posto em questdo na alternancia de schéma e mélos, sugerindo
que eles ndo criariam jamais uma relacdo. Em outros termos, a ideia de gestualidade musical
e/ou melédica nunca se tornaria possivel. Atenta-se, ainda, que essa alternancia — schéma -
mélos — ocorre em 656a, em timbre moral, isto ¢, naquilo que é a preocupagdo maior da
musicologia platonica, qual seja, o efeito da musica na vida dos homens.?* Para o Ateniense, a
questao se coloca nos seguintes termos: “Porventura sofrerao qualquer dano os individuos que
encontram prazer nas dancas (schémasin) ou nas cantigas (mélesin) viciosas, ou algum
beneficio os que se comprazem na diregdo oposta?”?*® (Platdo, 1980b, 656a). Leva-se em
consideragdo que o que ¢ chamado de “prazer nas dangas ou nas cantigas viciosas” €, em grego,
16 chaironti ponérias é schemasin é mélesin, que pode ser aproximada no vernaculo como pelo
comprazimento no gesto/na postura ou na melodia/musica ruins. Entretanto, em 655a-b
(Platao, 1980b, com modificagdo), por mais quatro vezes essa mesma formula aparece com a

seguinte redacao:

na musica ha lugar para o gesto e para a melodia, visto basear-se a musica em
harmonia e ritmo, de forma que podemos falar de melodia, ou figura de belo
ritmo, ou bem harmonizada, sem que nos seja permitido usar a linguagem
figurada dos mestres de coro, quando se referem a cor do gesto ou da cangdo.
Com relag@o aos gestos e ao canto do cobarde e do corajoso, com propriedade
poderemos dizer que sdo belos os do corajoso ¢ feios os do pusilanime. Para
ndo nos alongarmos em demasia a respeito de tal assunto, digamos
simplesmente que sdo belos todos os gestos proprios para dar expressao a
virtude da alma ou do corpo ou a qualquer de suas imagens, ¢ precisamente o
contrério disso as que ddo expressio ao vicio.?!

Assim, no modo como Platio pensa a musica (mousiké), ha o gesto (schémata) e a
melodia (mélé), dado que o ritmo e a harmonia sdo elementos constitutivos e necessarios da
musica. Em 656d, ao elogiar o Egito, Platdo afirma que “ao que parece, desde a mais remota

antiguidade, eles chegaram a compreensdao daquilo que dissemos h4 pouco: que os jovens

249 Na Republica, Platio (2007, 373b) faz uma disting¢fio entre o que é do campo do schéma, o que podemos chamar
de arte pictérica, e 0 que é da mousiké. Ha diferencas no trecho em referéncia, mesmo que no original nio seja
possivel observar uma alternancia propriamente dita.

250 “n@dv odv T BAAPTY £60° fHivtiva eépet 6 xaipovtt movnpiog i oyfuacty i péhecty, § v’ o@eriov ad Toig Tpog
Tavovtio tag dovag anodeyouévols;” (Plato, Laws, 1903, 656a).

BL«EAA &V yop HoVoKT] Kol oyfpata PeV Kol péAn Eveotiy, Tepi puOuodv kai appoviay obong tiic povcikiic, dote
gbpuBuov pev kai edappoctov, gdypmv 8¢ uEAOG 1| oxfina oVK £oTv AmEKdcavTa, MOmEP Ol YOPOdIdACKAAOL
amswkalovoty, opBdc @BéyyecHal: 10 6& Tod dehoD 1€ kai avdpeiov oyfuo | péAog Eotv te, Kol OpOAdG
TPOGUYOPEVELY EYEL TA HEV TAV AvIpeimv KaAd, TO T@V deth®dV 8¢ aioypd. kol tvo 61 un pokpoAoyio TOAA TIC
yiyvnron wepl tadf’ fuiv dravta, GTADG £0Tm TO pHEV Apethg Exdueva Youydig f| omdpotog, eite adThic gite TIVOC
£iK6OVoC, GOUTOVTA GYNUOTE TE Koi PEAT KoAd, To 8¢ Kakiag ad, Tovvavtiov dmav.” (Plato, Laws, 1903, 655a-b).
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precisam habituar-se a pratica de maneios graciosos (kala schémata) e de belas cangdes (kala
méle)"?*?,

Nesse sentido, Gurd (2019, p. 82) ¢ categorico ao dizer que “o ndo nomeado Ateniense
celebra os egipcios pelo seu extremo conservadorismo cultural: eles consagraram formas
musicais por lei e resistiram totalmente a inovacdo.”?*® Assim sendo, o que a perspectiva
politica da musicologia de Platdo busca ¢ encontrar uma forma de musica que possa consagrar,
a qualquer tempo, uma lei da pdlis que vise a imutabilidade da forma juridica e educacional.
Mesmo podendo ser considerada transformadora para aquela cultura, essa perspectiva revela
um posicionamento conservador quanto as normas formativas do ser humano. Platdo quer
elaborar uma educag¢do que sobreviva aos milénios, isto é, que conserve uma forma de
humanidade. Nao obstante, ¢ importante pensar que esse carater literalmente conservador nao
¢ como aquele que se mostra contrario a mudangas sociais ou um do tipo que se concentra sobre
a manutenc¢ao de um modelo mitico-religioso das divindades. Pelo contrario, ha uma constante
na obra de Platdo, uma disputa direta no que concerne a politica e a ética religiosa, como
evidenciado pelo tratamento que os poetas recebem na Republica e o rapsodo no fon.?>
Contudo, talvez isso se sustente em relagdo aos poetas e aos rapsodos, mas quando se trata do
estabelecimento da filosofia como forma e detentora de poder da polis, convalidado na imagem
do rei filésofo, depois de estabelecido o programa proposto seja na Republica, seja nas Leis,
nao ha em Platdo uma constru¢do que buscaria a mudancga. Diante disso, cabe ressaltar que ¢
possivel encontrar, concomitantemente, elementos que salvaguardam a eugenia na Republica e
a escraviddo nas Leis.?®® Por isto, podemos salientar que a perspectiva conservadora de Platio
¢ a um s6 tempo (a) uma permanéncia de elementos que, por exemplo, somente a partir de fins
do século XIX consideramos, como um todo social, repugnantes, ou, pelo menos, a nosso ver,
deveriamos considerar imoral, como ¢ o caso da escravidio; e (b) transformadora,
principalmente no que diz respeito a mutagao da sociedade de seu tempo, ao aplicar um método
que confronta o império das opinides e das convicgdes de sua €poca. Por conseguinte, ¢ possivel

conjecturar que Platdo usa de sua musicologia como instrumento educacional capaz de

22 “mahon yap SN mote, Mg Eokev, Eyvdodn mop’ avtoic 00Tog 6 Adyog dv TdL vV Aéyouev MUETC, HTL KOAdL pv

oynuoTo, KoAd 8¢ péAn 0el petoyepilecbat taic ovvnbeiolg Tovg év taic moheowy véovg:” (Plato, Laws, 1903,
6564d).

253 “The unnamed Athenian celebrates the Egyptians for their extreme cultural conservatism: they consecrated
musical forms by law and thoroughly resisted innovation.” (Gurd, 2019, p. 82).

254 Cf. Jaeger (1936 [1995]), Villela-Petit (2002), Santoro (2008), Costa (2018; 2021).

25 Cf. Jaeger (1936 [1995]), Morrow (1939), Vlastos (1941), Finley (1980 [1991]), Karanika (2014), Haddad
(2015).
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conservar uma forma de humanidade que coloca em harmonia corpo e alma, com o intuito de
formar um cidadao temperante.

Ainda nas Leis, em 660a, Platao (1980b) declara que “o legislador sensato convencera
0 poeta a usar sua bela e recomendavel linguagem, ou, no caso de nao ser obedecido, o obrigara
a apresentar (schémata) nos ritmos e harmonias de suas cancgdes (mélé) vardes temperantes,
destemidos e de todo em todo virtuosos.”?® Aqui, vemos que én te rhythmois schémata kai en
harmoniasin mélé pode ser interpretado das seguintes maneiras: (1) os gestos nos ritmos € nas
melodias harmonizadas; (2) os gestos nos ritmos e as harmonias na melodia; (3) os gestos pelas
harmonias no ritmo e na melodia. Em qualquer um desses modelos, podemos ver que ha uma
relacdo entre schéma e mélos, apesar de 0 modelo 2 poder guardar, de fato, uma dissonancia
com essa afirmac&o. E importante salientar que a linguagem que os poetas deverdo usar a partir
dessas leis ndo sera nem épos, nem mythos, nem légos, mas rhéma. Isso significa que serd uma
palavra que ndo é nem divina, nem mitica, nem filos6fica, mas sim comum; palavras que sdo
escritas como texto de versos de um poema.?’ A importancia dessa afirmacdo se justifica no
passo 657a-b, quando Platdo (1980b) diz, um pouco antes de tecer elogios acerca da educacéo
no Egito, que a educacdo pelas Musas (MouUsas paideian) é dada pelos poetas que ensinarao
ritmo (rhythmo0), mélos e palavra (rhématos). Dessa forma, a aposta de Platdo, portanto, é o de
legislar a ponto de “determinar as melodias que sdo boas por natureza”, pois no Egito, “as
antigas melodias, até hoje conservadas, foram compostas por Iside”,?*® que é uma deusa n&o
grega. N&o foi um ato hédonén dlagon.? Nessa senda, Platdo aposta em um legislador firme
(nomotheteisthai bebaios) para que se constitua uma educacdo, como ele acredita haver no
Egito, posto que, passados 10 mil anos, ainda mantém a sua forma,?®° sendo este mais um trago
do posicionamento conservador de Platdo. Essa preocupacdo de Platdo revela-se na sua

dedicag@o em determinar quem sera o responsavel por “emitir um julgamento”

[...] a respeito de cada imagem, ou seja, na pintura ou na musica ou em
qualquer outro género de arte, serd preciso conhecer estas trés coisas:

256 “rohTov 6M Kol TOV ToMTIKOV 6 dpBOC vopo0ETNC &V TOTg Kahoig PILOGT Kai ToivETolg TeloeL Te, Kol dvoykaoet

pun melbov, 0 1OV coepoveov Te Kol avopeiov kol Tavtog dyabdv avopdv &v te pvbuoig oynuata kol &v
appovioiow péAn moodvto dpBdc moeiv.” (Plato, Laws, 1903, 660a).

357 Aristofanes (2014, v.1379), nas Rds, usa rhéma referindo-se a versos. Para uma relagio de Aristofanes e Platio,
ver Costa (2014; 2018).

28 “rodt0 & OUV TO mMEPL pOvoIKV GANOEC Te Kkal GElov dvvoiag, HTL Suvardv dp’ MV mEPL TV TOLOVTOV
vouobeteictan BePaimg Oappodvta uéAn ta v opBdTTA EVGEL TOpEXOUEVO. TODTO 0E BeoD Tj Oeiov TIVOG AvopoOg
av &in, kaBdamep €Kel ooy 10 TOV TOADV TODTOV GEcOUEVO Ypovov pEAN Thg "Todog mouata yeyovéval. daed™”
(Plato, Laws, 1903, 657a-b).

29 Cf. interpretagdo de Plange em Plato (1988, p. 409-410). Hipoteticamente falando, pode-se observar, nesse
exemplo, especificamente, um filobarbarismo em Platao.

%60 Cf. Leis, 657a.
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primeiro, o que seja o objeto imitado; depois, se foi reproduzido certo, e, em
terceiro lugar, se a imitacao esta bem feita, quer tenha sido alcangada por meio
da palavra, quer de melodias, quer de ritmo?%! (Platdo, 1980b, 669a-b).

De maneira diferente podemos dizer que a preocupacdo de Platdo consiste em
demonstrar que para legislar com firmeza € preciso ser um artista completo, que conheca, de
fato, os trés niveis de andlise da obra de arte: o que € esse objeto; o que € a sua reprodugao e;
como foi reproduzido. Esse esquema analitico foi resumido por Gurd (2019, p. 84, tradugdo

nossa, grifo do autor) nos seguintes termos

um critico deve saber o que a musica estd imitando, se a imitagdo esta correta
e, entdo, se ela é bela. A implicacdo parece ser que os criticos devem, antes de
tudo, ser especialistas no que a arte imita, isto €, na natureza das agdes e do
carater bons e ruins. Mas o critico também deve conhecer a mecéanica da
expressdo musical. Julgar a correcdo de uma imitacdo musical requer
conhecimento de ritmo, harmonia e palavras, porque é preciso ser capaz de
avaliar se estes foram combinados efetivamente em uma imitagdo. Além disso,
os juizes aprendem sobre a cultura musical ao se envolverem nela.?®?

Por essa via, cabe a esse legislador “distinguir os cantos de acordo com a maior ou
menor conveniéncia para homens ou para mulheres, segundo caracteristicas proprias, para o
que teremos de adapta-los ao ritmo e a melodia”?®® (Platdo, 1980b, 802d-e). Sendo assim, o
poeta ndo ¢ o legislador e, por isso, ndo precisa conhecer esses trés niveis. Porém, para os

idosos, ¢ imprescindivel tal conhecimento,

pois o compositor ndo precisa conhecer esse terceiro ponto, se sua imitagédo €
bela ou ndo, como se da com os outros dois, relativos a harmonia e ao ritmo,
ao passo que os velhos precisarao conhecer todos, para ficarem em condicdes
de escolher o que ha de mais belo ou 0 que mais se aproxime desse estado,
sem o que jamais conseguirdo levar os jovens para a virtude, com a magia de
seus cantos?® (Platdo, 1980b, 670e-671a).

61 <5p0dToTo AYsIC. Gp” 0BV 0D el EKAGTNV EikOVa, Kol £V YPaQIKT] Kol £V HOVOIKH Kai TévTy, TOV péAAOVTOL

guppova kprriv EoecBon Se1 Tadta Tpia Exstv, & Té £0TL [669P] TP@TOV YIyvOSKEY, Enetta Mg 0pOdS, Ensi’ (¢ €V,
70 Tpitov, elpyactol TdV eikOV@V NTiIcodv pripact te Kol péleot kai toig pubuois;” (Plato, Laws, 1903, 669a-b).
262 3 critic must know what the music is imitating, whether the imitation is correct, and then whether it is beautiful.
The implication seems to be that critics must first and foremost be experts in what art imitates, that is, in the nature
of good and bad actions and character. But the critic must also know the mechanics of musical expression. Judging
the correctness of a musical imitation requires knowledge of rhythm, harmony and words, because one must be
able to assess whether these have been combined effectively in an imitation. Further, the judges learn about musical
culture by engaging in it.” (Gurd, 2019, p. 84, grifo do autor).

263 «g11 §& OnAelong te mpemovoag GSaC dppeot 1 ywpicor wov déov v £in THnw Tvi Sropioduevov, koi dppovioicty
oM kol PvBuoic mpooapudTrey avaykaiov: dewvov yap OAn ye apuovig amnddewv §| pvOud appvBusiv, pndev
TPOGNKOVTO, TOVT®V EKAGTOIS AmodddvTa toig uéheow.” (Plato, Laws, 1903, 802d-¢).

64«15 yap tpitov oddepia Avayin TOMTH YIYVOOKELY, £ite KOAOV glte Ui KoAOV 1O pipmuo, t 88 appoviag kol
pLOOD oYXedOV GvaykT, TOIC dE TavTa TA Tpia TTig EKA0YTS Eveka ToD KaAAIGTOL Kol SEVTEPOL, T UNSEmOTE IKAVOV
EnmOOV yiyvesOat véoig Tpog apetnv.” (Plato, Laws, 1903, 670e-671a).
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Entretanto, no que diz respeito ao poeta, ha uma vedagao:

cometendo, pois, algum poeta qualquer engano nesse sentido, em suas
expressdes ou no canto, com enunciar oragdes indevidas, levard nossos
concidadaos a pedir em matéria de importancia precisamente o contrario do
que desejavam. Conforme ja o declaramos, ¢ o equivoco mais ruinoso que se
possa conceber.?%® (Platdo, 1980b, 801c).

Em resumo, o poeta ndo podera exercer essa fungao se sua atividade conduzir as pessoas
ao erro.?® Nesse viés interpretativo, em 669c-d, a musicologia de Platdo se preocupa com a

dificuldade da musica (mousikén chalepon), posto que os poetas sio inferiores s Musas,

estas jamais cometeriam o erro grosseiro de adaptar palavras, por elas mesmas
compostas para homens, a melodias e meneios proprios de mulheres, ou o
inverso: de acomodar gestos e melodias de homens livres a ritmos de escravos
e de trabalhadores bragais, ou, ainda, se tomaram como base ritmos e gestos
proprios de homens livres, adaptd-los a melodias ou palavras que os
contrariem; como, também, nunca misturariam vozes de animais, de homens,
de instrumentos e ruidos de toda a espécie, para exprimir uma so coisa, ao
passo que os compositores humanos, baralhando todos esses elementos e
entrelagando-os sem o menor critério, tornam-se ridiculos aos olhos dos que
alcangaram, como diz Orfeu, o pleno amadurecimento do deleite.?’

Nesse texto, a musicologia de Platdo parte de um reconhecimento que poderiamos
chamar de musica como linguagem, uma vez que haveria no interior da musica um elemento
que emanaria tdpoi especificos: schémata, rhythmouis, 16gon, eleuthérion, dollon,
aneleuthéron.?®® Para Gurd (2019, p. 85, traducdo nossa), “o nido-nomeado ateniense faz uma

curiosa série de declaragdes nas quais compara os compositores com as Musas. As Musas, diz

265 “momoag obv SOV TIC TOMTHE PAUACTY T Kail KoTd HELOG TODTO HHOPTNHEVOV, £0YOC 0VK OpOAC, TV TOVS

ToAlTag TEPL TV peyiotov ebyecbot Tavavtio momoet: kaitol TovTov, Kabdanep EAEYOUEY, OO TOAANL GLUOPTUOTOL
avevpnoouev pueilw” (Plato, Laws, 1903, 801¢).

%66 Cf. Leis, 655c.

27 “auaptdv e Yap Tig péytot’ dv PAdmTorto, 0N Kakd GAo@POVODLEVOC, YOAETOTATOV TE aicOEc0an S1d TO TOVG
TOMTAG PALAOTEPOVC ETVOL TOMTAG ODTAY TV Movcsdv. 0¥ yap v 8keival ye Eapdptolév mote tocodToV Hote
pruaTe GvSpdy TOMGAGOL TO XU Yovork@®y kol péhog amododvor, kol puéhog ElevBépmv ob kol oyfuaTo
cvvOsicar PLOPODE SoVAMVY Koi AVELELBEPMY TPOGAPUOTTELY, 0D oD PLOUOE Kol oyfipa Ehevdépiov vobsica
pélog | Adyov évavtiov dmododvar Toig pubuoic, £tt 6¢ Onpiov eovag [669d] kai davBpodrev Kol dpydveov Kol
TAVTAG YOPOLG €ig TadTOV OVK dv mote GuVOETEY, Mg €v Tt pipodpevat: Tomral 8¢ avBpdmTvol ceodpa. Td. ToldTa
EUIAEKOVTEG KOl GUYKVKAVTES GAOY®S, YEAMT Ov mapackevdloley v avBponwv doovg enoitv Opeedg hoyeiv
dpav Tiic Tépyrog.” (Plato, Laws, 1903, 669c-d).

268 A lingua grega antiga pode classificar as condigdes dos trabalhadores humanos em, no minimo, trés categorias:
eleuthérion (livres), doulon (escravos) e aneuleutéron (ndo-livres). Acerca da condicdo do trabalhador na
Antiguidade, ver Mondolfo (1956); Karanika (2014). Sobre esse processo de significacdo, nas Leis, 795¢, o termo
meladian pode significar musica com aspecto infantil, ou, até mesmo, musica de ninar, que possui uma sonoridade
especifica, um tépos proprio. Ver também melodian em Leis, 798e; Brisson; Pradeau (2007 [2012], p. 110-111).
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ele, sempre associam o material tonal?®®

a ritmos e movimentos de danca apropriadas entre si e
aos significados das palavras de suas cangdes.”?’® Contudo, entendemos que a presenca do
I6gos se faz necessaria como elemento para a analise da composicao musical na perspectiva de
Platdo, ndo apenas como busca pelo significado da obra musical, mas também como um
elemento que compde a linguagem dessa produgdo como um todo. No que alcangamos até aqui,
a musica compreende harmonia, melodia, rhythmds e 16gos. A musica, portanto, ndo seria
somente as palavras, mas igualmente as imagens e as formas, que conduzem a significacdo
musical tendo por constituicdo esses quatro elementos. Contudo, a questdo que poderia surgir
é: 0 que seria imitado pela musica, uma vez que ndo é de sua natureza a representacdo? Uma
resposta possivel poderia seguir o seguinte caminho: se ndo é de sua natureza a representacéo,
salvo quando se propde a imitar gritos, risos e 0s sons dos animais, dado estes que Platao rejeita,
estaria a masica, sob a batuta do 16gos, destinada a imitacdo das formas ideais e, portanto,
injetaria sonoridade aquilo que a principio carece de som? Em apertada sintese, podemos
conjecturar que o légos como pensamento e o l6gos musical estariam em consonancia na
musicologia platdnica, transformando a mdsica de uma arte das Musas para uma arte filosofica
de maior grandeza. 1sso ocorre porque 0s poetas-compositores ndo seriam mais aqueles da
incorporacgdo religiosa, mas 0s que possuem um critério para compor: o l6gos. Percebe-se,
portanto, que Platdo fez uma inverséo de linguagem: enquanto a masica mythos-poética habita
uma linguagem-épos, a musica l6gos-filoséfica se desvela a partir da linguagem filosofica.

Na Republica, hd um outro reconhecimento dos processos de significacdo musical.
Platdo (2006, 400b) traz uma informacdo que demonstra esse poder da mimese impondo um
discurso musical, porque pensa caracteristicas musicais a partir de valores e de relagdes com
imagens da realidade: “mas deliberaremos sobre isso com Damon para saber quais sdo os
andamentos adequados a baixeza (aneleutherias) e a insoléncia (hybreos), ou a loucura
(manias) e aos demais vicios (kakias) e quais ritmos devem ser reservados as qualidades
contrarias.”?’* Portanto, a musicologia de Platio reconhece que as representacdes aqui aludidas,
apenas como rol exemplificativo, participam da realidade sensivel e poderiam abarcar formas
desagradaveis de vir a ser. Em outros termos, podemos compreender também a seguinte direcdo

interpretativa: musicalizar a aneleutheria, a hybris, a mania e/ou a kakia é perpetuar essas ideias

269 «“Material tonal” compreendido como apontamos na primeira se¢iio da presente tese, isto €, como 6nos.

270 “the unnamed Athenian makes a curious series of statements in which he compares current composers with the
Muses. The Muses, he says, always associate tonal material with rhythms and dance moves that are appropriate to
each other and to the meanings of the words of their songs.” (Gurd, 2019, p. 85).

2L «aAd TadTo pév, v & £y, Kai petd Adpmvog Povievcdpeda, tivee te dvelevdepiag kai DPpemc fi poviag kol
dAMNG Koxkiog Tpémovoat Bacels, kai Tivag Toig évavtiolg Aewrtéov puBuovg:” (Plato, Republic, 1903, 400b).
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e, por isso, deveriam ser excluidas dos topoi musicais aceitaveis pelo 16gos filoséfico. Dessa
forma, por que as imitar em muasica?

Nessa mesma senda, a Republica (2007, 397a-b) afirma que € mediocre o orador que
imita e ndo considera “coisa alguma indigna de si, a ponto de tentar imitar tudo com grande
aplicagdo (...)”. H4, também, um rol exemplificativo, nesse passo, que inclui os instrumentos
musicais, sons de animais e ruidos naturais, mas a sintese é a que, para essa classe de oradores,
“todo o discurso deste homem ser feito por meio de imitagdo, com vozes e gestos (schémasin),
e contera pouca narracdo (léxis)”.2’> Em resumo, aquele que for educado pela auséncia dessa
imitacdo pode ser “considerado como um ‘orador’, nosso poeta platonico preferird um estilo
com um minimo de mimese e um maximo de descri¢do”?”® (Havelock, 1963, p. 22, traducéo
nossa). Contudo, é preciso pensar que, nas Leis, Platdo faz uma distincdo entre diversdo e
educacdo, sendo aquela paidia e esta paideia.?’* Dessa forma, Brisson (1994 [1988], p. 76)
afirma que “Platdo entende por jogos ndo apenas a léxis utilizada na poesia, mas também a
masica instrumental e especialmente a arte coral, isto é, a interpretacdo de cangdes por um
grupo que também executa passos de danga com acompanhamento musical.?’® Essa constata¢éo
da musica como algo capaz de imitar, capaz de educar e de mostrar gestualidades, refere-se,
portanto, a um objeto externo a si, isto €, como uma representacdo de algo, nesse processo
imitativo.

Por conseguinte, no que tange aos eventos dedicados as divindades, o alcance
musicoldgico de Platdo contribui para o reconhecimento de qual mélos ou qual oidé deve ou
n&o ser executado.?’® Qutra atencdo necessaria para o trecho de Platdo supracitado é a presenca
de Orfeu. Platdo usa essa personagem mitica, que € um modelo de masico maduro, para criticar
0S compositores que misturam coisas imisturaveis. Segundo sua perspectiva musicologica, tais
compositores “tornam-se ridiculos aos olhos dos que alcangaram o pleno amadurecimento do

deleite”. Nesse ponto, podemos derivar dessa afirma¢do que hd uma busca por um

212 “Bote mavta Enryepnoel pipgicOot omouvdfi te kai évavtiov ToAAGY, kai & vovdn éléyopev, Ppovidc Te Kol

YOPOUG AvEL®V Te Kol Yolal®dV Kol AEOVMV Te Kol TPoyM®dV, Kol COATIYY®mV Kol a0A®V Kol cupiyyov Kol Taviov
opyavev eevag, Kol Tt kuvdv Kol Tpofdtov Kol opvénv eBdyyovs: Kai €otatl dn 1 TobTov AEELS dmaca did
mpnoemg povaig te kol oxfuacty” (Plato, Republic, 1903, 397a-b). Na perspectiva de Gurd (2019, p. 53, tradugao
nossa), esses homens, que tém uma predisposicdo a imitagdo, “sdo tdo vergonhosos que facilmente imitardo
qualquer coisa (...)” [“are so shameful that they will happily imitate anything (...).”].

2713 “considered as an ‘orator’, our Platonic poet will prefer a style with a minimum of mimesis and a maximum of
description” (Havelock, 1963, p. 22).

274 Ver também Leis (803d e 832d), Brisson (1994 [1998], p. 83).

275 “Plato understands by games not only the lexis utilized in poetry, but also instrumental music and especially
choral art, that is, the interpretation of songs by a group that also executes dance steps to musical accompaniment.”
(Brisson, 1994 [1988], p. 76).

276 Cf. Leis, 799a.
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amadurecimento musical, que 0s poetas precisam ter para produzir as suas obras de modo sério,
ou como a nossa interpretacdo busca afirmar: uma composicéo conforme o 16gos. Dessa forma,
a musicologia platénica ndo € aquela que pensa a musica como uma adestracdo, a fim de

executar de forma correta qualquer melodia, como faz “o vulgo”:

o vulgo ¢ sumamente ridiculo por imaginar que sdo capazes de saber o que
esta bem harmonioso e ritmado, s6 porque foram for¢ados a cantar e a marchar
na cadéncia certa. O que todos ignoram, ¢ que fazem essas coisas sem
conhecer-lhes a estrutura, ¢ que toda melodia ¢ justa quando apresenta as
qualidades que lhe convém, e errada, na hipétese contraria.?’’ (Platdo, 1980b,
670b-c).

Outro ponto de destaque da musicologia de Platdo (1980b) encontra-se em 800a, quando
o filosofo de Atenas propde uma diferenga entre uma melodia popular € uma sacra (ta demdsia
mélé kai hiera). A percepc¢ao que temos disso ¢ a de que hd um posicionamento que visa a
prescrever um ‘“dogma” (ddogma) ao se executar uma musica: ‘“nos cantos publicos e nos
sagrados, e em tudo o que diz respeito aos coros dos jovens, ¢ tdo pouco licito levantar alguém
a voz ou modificar um passo, como transgredir as leis”?’®. H4a uma aproximagdo entre a
execu¢do musical e a legalidade / normatividade, isto €, ao se estudar musica, apreende-se um
dever ser de uma pratica musical dogmaticamente orientada: “o professor de citara e seu aluno
devem usar os sons do instrumento, tirando todo o partido possivel de sua clareza, para que o

som acompanhe exatamente a voz"?" (Platao, 1980b, 812d), sobretudo

os cantores sexagenarios dos festejos de Dioniso, mais do que todos, deveriam
possuir sentido particularmente fino com relag@o aos ritmos e as combinagdes
harménicas, a fim de poderem ficar em condi¢des de distinguir as boas e as
ruins imitagdes nos cantos que refletem as emogoes da alma e, assim, rejeitar
umas e acolher outras e, com o poder desses cantos encantar a alma dos jovens
e concita-los, com essas imitagdes, no empenho de adquirir a virtude. 2%
(Platdo, 1980b, 812c¢).

217 “yedolog yap & ye mOADG dyhog TYOVUEVOC iKAVACS YIyVAGKEY TO T& EDAPHOGTOV Kai gdpudpov Kol un, dcot

TPOcAdey adTAOV Kai Paiverv &v pubud yeydvoot dmvaykacspévot, 6Tt 8¢ Spdoty TadTa dyvoodvteg adTdV EKacTa,
00 cvAroyifovtat. 10 8¢ Tov TpooKovTa PV Exov TV PEAOG OpBAC Exet, Un TpoonkovTa 6¢ Nuaptnuéves.” (Plato,
Laws, 1903, 670b-c).

2718 “mopol ToL SNUOGLOL LEAT TE KOl iepd Kol TV TdV Véov cdumacay yopeiav undeic pdiiov i ap’ 6vivodv dAlov
OV vopov eBeyyécom und’ év opynoet kiveicBw.” (Plato, Laws, 1903, 800a).

279 “16v 1e KIAPIGTHV Kol TOV TOUSELOpEVOY, AmodidovTac Tpdcyopda to PpOLypata toic eOéypact:.” (Plato, Laws,
1903, 812d).

280 “papev, oipat, To¢ T0D Aovicov Tov¢ £EnKovTonTag MSovC Stapepdvimc dacdTovg div yeyovévar tepi Te
TOV¢ PLOLOVE Kai TAG TV APHOVIAY GUGTAGELS, TvaL THYV TMV HEAGY PiUMGY TV €D Kol TV KOK®AC HEUUNIEVTY,
£v 10ig mafnpaocy dtav yoyn yiyvnrat, Ta 1€ ¢ ayadg opoidpoto Kol to thg évavtiog EkAéEacBatl duvatog dv
TIG, TQ UEV AmOPAANY, T O TPOPEPMV €IG HEGOV DUV Kaid EdON Tl TV VEOV Yuyais, TPOKUAOVUEVOS EKAGTOVE
€lg apetiig Eneobar kTijoy GuvakolovBolvtog St TV ppnoemv.” (Plato, Laws, 1903, 812b-c).
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E este ¢ um ponto interessante, porque o critério da pratica musical proposto ¢ o de

)81 ¢ 0 de reconhecer que 0 schéma — gesto,

evitar um certo excesso de variacao (poikilian
figura, imagem — pode possibilitar boas ou mas representagdes da musica, gerando, assim,
boas ou mas possibilidades de imitacao, que esta ligada a um objeto externo a musica. Entao,
na musicologia de Platdo podemos decantar que a aquisi¢do da musica reflete nos modos como
o mundo sera percebido, um mundo harménico, um mundo sinfonico, e ¢ nesse sentido que a

educagdo funciona, nio apenas como um conjunto de epistemologias — matematica, 2%

28 2 7 288

geometria, 3 astronomia, ?8* esteriometria, 2° harmonia, 2% dialética 2" — %8 | mas como
condigdo primeira para se ver (theorein) o mundo através do critério do /6gos.? Se a musica
conduzir a alma para um padecimento, ou, nos termos de Platdo, para uma forma de vida
minguada, diminuida, uma alma que venha a ser desafortunada / entristecida — en tois
pathémasin hétan psyché gignétai —, toda a visio de mundo resultara desse mesmo caminho.
Com isso, a musicologia de Platdo correlaciona miméomai / mimesis e musica ou qualquer um
de seus elementos a fim de que a educagdo projete elementos éticos na formagdo humana. E
diante disso que compreendemos Platdo quando diz que “a arte da musica, de regra, ¢ imitativa
(mimétikén) e de representacio (eikastiken)”?® (Platio, 1980b, 668a). Vamos explorar em
seguida alguns exemplos dessa relagdo entre o ambiente musical grego e a imitacao.

No dialogo Cratilo, cujo carater draméatico se aproxima ao de uma comédia, havendo
clara despreocupacao por parte do autor com a verossimilhanga filoloégica dos termos tratados

ali, Platdo vai nos dizer que a imitacdo que a musica realiza ndo ¢ a mesma que fazemos ao

nomear as coisas. Nas palavras de Platao (2014, 423c-d),

281 Sobre a poikilia, seu sentido geral é o de variagdo. Seu uso na musica faz-se também presente na musicologia
de Platdo, como j& apresentamos. Contudo, Platdo reconhece, no Fedro (277c), uma variedade de todas as
harmonias — poikilous panarmonious; na Republica (399e), a variedade de ritmos e de harmonias devem ser
evitadas.

282 Cf. Republica (521b-526c); Epinomis (990c-d).

283 Cf. Republica (526¢-528a); Epinomis (990d).

284 Cf. Republica (527c-528a); Epinomis (991b-c).

285 Cf. Republica (528a-530c); Epinomis (990d-e).

286 Cf. Republica (530c-531c); Epinomis (991a-b).

27 Cf. Republica (531c-535a); Epinomis (991c¢).

288 Sobre essas disciplinas ver o tema da educagdo superior em Brisson e Pradeau (2007 [2012], p. 112-114).

289 Na interpretagdo de Siqueira (2022, p. 56), “A finalidade pedagogica de Platdo, tanto na Repuiblica quanto nas
Leis, é impedir que a educagdo musical reivindique sua autonomia e supremacia sobre a palavra, ciente de que
esse trabalho de usurpacdo estd em andamento e parece estar ganhando, uma vez que necessita levar em conta
quais representacdes miméticas estdo sendo feitas.” A nosso ver, o /dgos, compreendido como palavra nesse
excerto, tem sim uma relagdo de superioridade para com os demais elementos musicais — melodia, harmonia e
ritmo —, porque ¢ transformadora da propria linguagem musical, isto é, o logos em detrimento do épos, cuja
preocupagdo ¢ politica e ndo estético-musical. Cf. Oliveira (2019).

290 “o0K0DV HOVGIKY Ve THGAY PAUEY EIKACTIKHY TE £ivon kod punticry;” (Plato, Laws, 1903, 668a).
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primeiramente, na minha opinido, se imitdssemos como na musica, mesmo
que também nesse caso usassemos o som, ainda assim ndo imitariamos as
coisas. Além disso, nem se nds imitarmos aquilo que a musica imita, ndo sou
da opinido de que nomearemos. Estou falando o seguinte: existe um som e
uma figura para cada um, e cores para muitos, certo??%!

Dessa forma, esse excerto parece dizer que ¢ possivel conjecturar uma distingao entre
aquilo que a musica imita e aquilo que se imita quando nomeamos. Entretanto, é no Politico
que Platdo (1980c, 288c) vai dizer a que se destina essa imitacdo musical, ou seu sentido de
ludicidade: “(...) todas as imitagdes feitas por meio da pintura e da musica [sdo] apenas para
nosso prazer, € que seria justo designar por um Unico nome? (...) o nome brinquedo (...),
nenhuma é feita com intencdo séria; ao contrario; s6 tém em mira o divertimento.”?%? No Timeu,
Platao (2011d, 47d) critica essa crenca de que a musica ¢ destinada ao prazer ao afirmar que
“para aquele que se relaciona com as Musas com o intelecto, a harmonia, feita de movimentos
congéneres das Orbitas da nossa alma, niio ¢ um instrumento para um prazer irracional (hédonén
alogon)”?®. Retornando ao Politico, Platio (1980c, 306¢c-d) vai expressar que “a vivacidade e
a velocidade, seja no corpo ou na alma ou na emissdo da voz, em si mesma ou nas imagens
resultantes da imitagdo da musica e da reproducdo pictorica, sdo qualidades que certamente ja
elogiaste antes ou ja viste alguém elogiar.”?** Assim, um novo dado colhemos com essa
afirmacdo: a imitagio da musica gera imagens (eidolois). Nas Leis, a relagdo entre miméomai /
mimésis e mousiké se desenha com os seguintes termos: “niio devemos atender a quem afirma
que o prazer determina o valor da musica, nem considerar digna de aten¢do a musica que se

apresentar com essas caracteristicas, mas apenas a que, pela imitagio, se aproxima do belo.”?%®

(Platao, 1980b, 668a-b).
Por essa senda, como vimos acima, temos que a musica possui cardter imitativo
(mimétiken) e representativo (eikastikén). Nesse ponto, é importante notar que Platdo direciona

0 seu pensamento para afirmar que € através da semelhanga (tén homoioteta) que se alcanga a

21 “odk dav kobamep TH povoucd] ppovpedo To Tpdypato obte ppdpeda, koitol povi ye kol ot wpovpedo:

gmeita 00K €av Gmep 1) Lovoik) pupeiton Kol fUelg prpdpeda, od pot dokodpev dvopdcey. A&ym 8¢ tot Todto: €6TL
TOIG TPAYLOOL POVT] KOi OYT L0l EKAGT®, Kol xpdd ye moAroig;” (Plato, Cratylus. 1903, 423¢-d).

292 “mgnmrov 8 dp” v E0ELoLeY TO TEPL TOV KOGHOV Kol Ypapuchy Oivan kol 860 To T TPOGYPOUEVE KOl LOVGIKT
i pata TeAelTot, Tpog Tog 160vag Hovov UV anelpyacspéva, dikaimg 6 av ovopatt tepiAnedévta évi;” (Plato,
Statesman, 1903, 288c¢).

293 «qy 8¢ appovia, cvyyeveig Exovsa popag Toic &v MV Tig Yoy meptddotg, T petd vod Tpocypompéve Movcoig
ovk &9’ Ndoviy droyov kaddmep viv elvan Soxel ypioog,” (Plato, Timaeus, 1903, 47d).

294 «aEvTTar Kol Thyog, £ite Katd cOpata el &v [3068] yoydic gite koTd QOVAC Qophy, gite avtdv TovTOV £lte
£v eldMA0IC SVTmV, OTOGO, LOVGIKT] LUHOVUEVT] KOl £TL YPOUQPIKT] LUALOTO TOPEYETOL, TOVTOV TIVOG EXOVETNG gite
adTOG TOTOTE Yéyovag €ite GAAOL mapav Enawvodvtog flodnoat;,” (Plato, Statesman, 1903, 306¢-d).

2% “Hriot” Epo dtov Tig povsikny Ndovii off kpivesdon, Todtov dmodektéov TOV Adyov, Kai {ntntéov fKiota TanTnV
¢ omovdaiav, €l Tig dpa oV Kl yiyvotto, GAN ékeiviy v Exovoav TV OpoldTnTe, T@ T0D KOAOD uppott.”
(Plato, Laws, 1903, 668a-b).
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imitacdo do belo — toii kaloii mimémati. Outra aparicdo da ideia de imitacio na musica nas
Leis, ocorre quando Platao (1980b, 700d, com modificacdo) trata dos poetas que, com o passar
do tempo, assumiram o lugar de juizes. Ele observa que “nas transgressoes das leis musicais,
todos eles, sem duvida, tornaram-se poetas por natureza — poiétai egignonto physei —, porém,
ignobeis sobre a justica e as leis das Musas”?%. Em seguida (700d-e), ele enumera um conjunto
de problemas que esses poetas, que ndo foram nem treinados pelas Musas e ndo reconhecem as

suas leis, quando

tomados do frenesi bacantico mais do que fora admissivel e atolados nos
prazeres, misturaram trenos com hinos, peds com ditirambos, imitaram a
flauta na citara e reduziram tudo a tudo, caluniando inconscientemente a
musica, por pura ignorancia, como, por exemplo, ao afirmarem que a musica
carecia de autenticidade e que s6 podia ser julgada pelo prazer causado em
quem a apreciava, nio importando se se tratava de bom ou de mau prazer.?’

Nesse exemplo, a imitagdo recai sobre o instrumento propriamente dito, quer dizer
auléidias dé tais kitharoidiais mimotimenoi. Assim, em Platdo é possivel pensar a imitagdo na
musica como sendo aplicada, particularmente, aos instrumentos. Além disso, acerca das leis
que regerao as competi¢des musicais, Platao (1980b, 764d-e) estabeleceu que “de um lado, as
monodias e as artes imitativas, estando nesse caso os rapsodos, os citaredos, os flautistas e
outros artistas do mesmo género, que terdo seus julgadores a parte; de outro lado, o canto coral
também tera os seus.”?% Portanto, a parte imitativa da miisica tera o seu lugar nas Leis de Platdo,
subentendendo que seja uma imitacdo das atitudes das pessoas boas, como as palavras da

personagem Ateniense indica:

ainda poderemos confiar no que dissemos antes, quando afirmamos que tudo
0 que se relaciona com os ritmos e a musica em geral ¢ imitagdo dos bons ou
dos maus costumes dos homens? [...] Sendo assim, é o que afirmamos,
precisaremos langar mao de todos os recursos para que as criangas nao venham
a desejar outro género de imitagdo na danga ou nas cantigas, e para que

2% «|etr 88 Tadta, TPOIOVTOC TOD YPOVOV, ApYOVTEC PV THG Gpovoov mopavopiog momtal £yiyvovto @ooetl pgv

TOMTIKOL, Ayvodpoveg 6¢ mepi 10 dikatov tiig Mobdong kol 1o vopuov” (Plato, Laws, 1903, 700d).

297 “BoucyevovTec Kol piAlov Tod S€ovtog katexdpevol Do  Hidoviic, kepavvivee 8¢ Oprvoug Te Duvolg Kol mainvag
dbvpapPorg, kol adrlmdiog om Toig KIBaP®OiIG LIHOVUEVOL, Kol TAVTO, €Ig TAVTO GUVAYOVTES, LOVGIKTC KOVTEG
V7 Gvoiog KaTayevuddpevol dg 0pBoTNTA LEV OVK £x0ol 00O MVIIVOTY HOVGIKT, 100V 8¢ Tij ToD Yaipovtog, gite
Bektimv glte yeipwv av €in t1g, kpivorto opBoTara” (Plato, Laws, 1903, 700d-¢).

2% “|1ovo1Kkiic 88 £TEpoug PEV ToVC mEPL povmdioy Te Kol ppmTicy, olov paynddy kol Kiupnddy Kol avANTdY
Kol TavTov TdV 10100tV A0A00ETOG £Tépoug Tpémov Gv €in yiyvesOal, 1@V 6 mepi yopwdiav GAlove.” (Plato,
Laws, 1903, 764d-e).
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ninguém as prejudique com oferecer-lhes outros divertimentos.?*® (Platdo,
1980b, 798d-e).

Além disso, alcancam-se as leis das Musas tendo em vista a finalidade da propria
educacdo, porque a duplicidade que, desde a Republica ja havia se tornado paradigma
didatico,3% se repete nas Leis com a seguinte expressdo: “gindstica para o corpo e musica para
o beneficio da alma”® (Platdo, 1980b, 795¢), levando em consideragdo que, nesse dialogo, a
danca esta alocada no Ambito da ginastica e ndo no da musica.3%? Assim, é na conjugagao corpo-
alma que leis se conformam na vida. Assim, a musicologia de Platdo expressa a miisica como
musica, também, como divertimento, ou seja, uma perspectiva ludica da vivéncia musical. Com
outras palavras, nas Leis, a experi€éncia musical traduz-se sem excluir a ideia de que o politikos
pode se divertir durante toda a vida, desde a infancia até a velhice, o que ndo reduz a sua
condi¢do de amadurecimento. Esse carater presente nas leis das Musas imprime uma forma de

experiéncia, cujo objetivo é o amadurecimento para que ndo se viva uma condi¢do de vergonha:

visto serem a danga e o canto imitagdo dos sentimentos que ocorrem em agoes
da mais variada espécie, casualidades e disposi¢des que cada um procura
reproduzir, forcoso € que as pessoas que ouvem as palavras ou os cantos, ou
assistem a dangas analogas ao carater que lhes ¢ peculiar, por habito ou por
natureza, ou por ambas as coisas, se alegrem e as classifiquem como belas,
enquanto outros que, por natureza, maneiras ou qualquer habito lhes sejam
contrarios, nem se alegram com o espetaculo nem conseguem elogia-lo,
declarando-o simplesmente insuportavel. Por outro lado, nos individuos de
feliz disposicao, porém de habitos perversos, ou nos de bons habitos, mas de
disposicdo contraria, nesses os aplausos colidem com o prazer. Todas essas
representagdes, dizem, sdo deleitosas, porém imorais, € na presenca de pessoas
cuja opinido eles respeitam, envergonham-se de cantar aquelas cangdes e de
obrigar o corpo aqueles movimentos, como se, de fato, considerassem belo
tudo aquilo; mas, no intimo, acham delicioso.**® (Platdo, 1980b, 655d-656a).

299 «“1i oDV; T0iC EUmPochHey AOYOIC TIGTEVOUEY, 0iC ELEYOHEV OC T TEPL TOVG PLOUOVE KoL TAGOV HOVGIKNY £6TV

TPOTOV PUALOTO BEATIOVOV Kol YEpOVEV avOpdTeV; | TAC; (...) 00KODV, PAUEV, GTOCAY UNYOVITEOV UNXOVV
Ommg av Mpiv ol maideg pufte Embuopdoty GAAOV pUNpdTev drtecbotl Kota Opynoeis | katd pekmdiog, UATe Tig
adToVG Teion mpoodymv mavroiag 1dovas;” (Plato, Laws, 1903, 798d-e).

390 Para o tema da educagéo na Repiiblica, conferir os passos 376, 410b-412b.

301 1o oduo yopvaoTikiic, o 8 edyuyiag xaptv povotkdc.” (Plato, Laws, 1903, 794d).

302 Cf. Leis, 795e.

303 “grerdn ufpoto TpoToV 611 To el Tag Yopeiog, &v mphéeot te mavTodumoic yryvopeva kol Toyong, kol fifeot
Kol P oect S1EEOVIOV EKACTOV, 01¢ L&V GV TIPS TPOTOL Té Pnoivia | pedmdnOivta 1) kol Onwcody yopevdévia,
i [655¢] kota @Oow §| kata £00¢ §| kot ApEOTEPO, TOVTOVG HEV Kol TOVTOLS YOUPEWV TE KOl EXAVETV a0TA Kol
TPOGOYOPEDELY KAAYL Avarykoiov, oig & &v mopd evGY 1j TpdToV 1j Tva cuviOetay, oBTe Yaipety duvatdv odte
dmauvelv oioypé 1€ mpocoyopevewy. oig & v To pév Tiig voemc 6pda cvpPaivy, Ta 8 Tig cuvndeiag dvavria, § Té
pgv tiic ouvndeiog 6p0éa, to 82 Thg PvoEmC Evavtia, ovTol 82 Taig Ndovoic deihfic &v Toig avtoi te Kai icolg Gp’
Spota 1a te oynpota Kol To eOEypota cvpPaiver yiyvesOor;” (Plato, Laws, 1903, 655d-656a).
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E ¢ a isso que a musicologia de Platdo se direciona, posto que o conhecimento musical
acerca da imita¢do se lanca sobre quais critérios sdo imitagdes de agdes ou atitudes humanas
(praxesi) que devem ou ndo ser perpetuadas, conforme os Egipcios. E preciso acrescer a isso
que o tratamento que Platdo oferece a imita¢ao nas Leis tem bordas distintas da forma como foi
apresentada na Republica. Platdo parece indicar que a imitagdo ¢ um atributo constituinte da
musica, da danga, da poesia, do teatro, isto €, das atividades humanas que se colocam como
imitaveis. Na Republica, sobretudo nos Livros III e X, a tensao dramatica de Platao concentra-
se nos poetas. Nesse didlogo, a imitagdo tem um aspecto negativo e essa ¢ uma distingdo em
comparagdo com as Leis, visto que durante a pesquisa ndo percebemos, nesse ultimo dialogo,
uma presenca de censura como naquele, apesar de haver claras proibi¢des. Por fim, a educagao
em ambos os didlogos ¢ um mecanismo para o fortalecimento do corpo e da alma, funcionando
como uma sustentagdo indispensavel da vida até a morte.3%

Avangando em dire¢do a outros termos presentes na musicologia de Platdo, encontramos
os vocabulos que se originam do radical presente em phoné. Quando somado a outras particulas
da lingua grega, encontramos symphania, diaphonia, aphonia, entre outras formas, espalhadas
por diversas obras platénicas. Seu radical phon- pode receber sufixos e prefixos, mas seu
sentido primario é “voz humana”, “som” ou “grunhido de animais”.>® Contudo, apenas a forma
symphonia interessa-nos por sua relagdo comum com a musica.3%

Assim sendo, no Crétilo (405c-d, Souza, 2010), a symphonia ocorre com o sentido de
juncéo de vozes, posto que o prefixo sym- carrega esse sentido de unido, juncdo. O trabalho de
interpretacdo colocar-se-4 sobre a semantica de -phonia. No caso especifico do excerto no
Cratilo, os termos que giram em torno da symphonia e que nos auxiliam a interpretar
musicalmente sdo mousikén e sidé harmonian, como pode ser visto no texto que segue: “quanto
em relacdo a harmonia do canto, chamada sinfonia; pois tudo isso, como dizem o0s que sdo
habeis em musica e astronomia, volvem-se simultaneamente para uma certa harmonia.””®%" In
loco, Gidé harmonian, “harmonia do canto”, é chamada sinfonia. Nesse caso, a musicologia
platdnica confere um sentido a symphaonia, mas imediatamente uma lacuna se apresenta: o que

vem a ser na pratica musical 6idé harmonian? Contudo, aquilo que trata da 6idé harmonian e é

304 Cf. Brisson; Pradeau (2007 [2012], p. 114).

305 Cf. Chantraine (1980, p. 1238).

306 No Fedro (259d) ha um tema musical sendo tratado, pois ha uma discussdo acerca das Musas, no contexto. Por
isso que consideramos que kallisten pwvnyv (bela voz) se relaciona com o Adyovg dos Beiovg e dos dvBpwmivoug e
ndo a mousikéen. Contudo, nesse dialogo, a filosofia estd associada a poesia, tendo, portanto, a filosofia sua propria
Musa. Ademais, € preciso pensar que na Republica, 598d e seguintes, o poeta precisa conhecer, ndo bastando a
inspiragdo, como ocorre no dialogo fon.

307 “ieoi TV TEPL THV £V TH OSF Gppoviav, §| 81 cvppmvia koleitor, 8Tt TodTa TAvTa, B¢ PActy ol Kopyol mepl
HOVGIKT|V Kol dotpovopiav, appovig tivi model dpa mwévta” (Plato, Cratylus, 1903,405¢-d).
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chamado de symphaonia interpretamos como reunido de vozes para cantar, ou, no minimo, uma
cantoria. 1sso ndo pode ser confundido com polifonia em sentido estrito, que modernamente
tem o sentido de relacdo de vozes independentes. Vale ressaltar que 0 termo voz € um conceito
técnico, cujo significado é cada uma das linhas melddicas no contexto polifonico. O termo
“independentes” ¢ importante para diferenciar polifonia de contraponto, sobretudo como
disciplina tedrico-musical, que também tem vozes, mas encadeadas por regras que diminuem
consideravelmente sua mobilidade. Estas também se diferem de qualquer juncéo de vozes que
canta a mesma linha melodica, 0 que compreendemos como symphonia. A ideia de
independéncia é util para explicar que, na polifonia, o esquema melédico de uma voz nao é
composto em uma relacdo fixa e prévia com outra voz. Nesse caso, uma voz desenvolve-se
tendo uma outra voz como parametro composicional, e ndo necessariamente como sua regra, 0
gue 0s gregos antigos nao experimentaram. Apesar de a polifonia ser uma palavra grega, seu
uso musical ocorrerd tardiamente. No De Musica de Plutarco (2010, 1141c), a percebemos na
expressao ton aulon polyphoniai, isto ¢, “multiplicidade de notas do aulos”, o que nio significa
dizer que estamos lidando com vozes independentes, mas com volume sonoro emitido pelo
instrumento.3%®

No Banquete, Platdo oferece outro sentido para o termo symphonia. A personagem
Eriximaco inicia o seu discurso tendo como referéncia o fragmento 51 de Heréclito que,
conforme a tradugdo de Alexandre Costa (2012), afirma: “ignoram como o divergente consigo
mesmo concorda: harmonia de movimentos contrarios, como do arco e da lira.”*% Diante dessa

imagem apresentada por Heraclito, a personagem de Platdo (2018, 187b) vai dizer que

talvez [Heraclito] quisesse significar é que a harmonia é formada de notas
inicialmente discordantes, agudas e graves, porém deixadas de acordo pela
arte da musica. N&o se concebe que possa surgir harmonia de agudos e graves
que continuem a opor-se. Quem diz harmonia, diz consonancia, e consonancia
é uma espécie de acordo, ndo sendo possivel haver combinacdo de opostos,
enquanto se mantém como tais. De jeito nenhum pode haver harmonia de
elementos opostos que ndo se combinem. A mesma coisa se d& com o ritmo,
que provém do rapido e do lento, inicialmente opostos, mas que acabam por
ficar de acordo.”30

308 Para um estudo voltado ao contraponto e a polifonia, ver Gallo (1977), Chailley (1991), Carvalho (2000),
Koellreutter (1996). Assim, a symphonia ndo pode ser confundida com a jungdo de vozes como aquelas vozes
definidas a partir do Medievo: soprano, mezzo-soprano, contralto, tenor, baritono e baixo. Ela possui muito mais
a imagem de um actmulo de sons.

309 “op Evvidicty Bkmg SlopepdueVoY EnVTdL cVUEEpETOL ToAivTovog dppovin dkwotep TOE0L Kkai Avpnc.” (22 DK
B51) Sobre uma interpretagdo musical dos fragmentos de Heraclito, ver Mota (2018).

810 “¢511 8¢ moAM dhoyia dppoviay @évor SwopépecBot 1i &k Stopepopévov ETt stvar. GAAY iomg T68e £PovAeTo
Aéyewv, 011 €k Slopepopévav mpotepov Tod 0&Eog kai Bapéog, Encito DoTEPOV OLOAOYNCAVTOVY YEYOVEV VIO THiC
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Contudo, é preciso pensar isso dentro do drama composto no Banquete. Em primeiro
lugar, essa fala ndo esta sendo dita por SAcrates, 0 que nos autoriza supor que essa compreensao
de harmonia ndo é uma compreensdo que sai da musicologia de Platdo, mas é algo a ser
confrontado, principalmente em um discurso que busca dar fim ao amor — como assim é
possivel o amor sem contradi¢do?; em segundo lugar, Platdo, a rigor, ndo afirma “quem diz
harmonia, diz consonancia, e consonancia ¢ uma espécie de acordo”, ele se posiciona de modo
mais direto: 4é gar harmonia symphaonia estin, symphonia de homologia tis — a harmonia é
sinfonia, mas sinfonia [€é] alguma homologia. 3! Mantendo ainda esse ar heraclitico,
compreendemos que, nas palavras de Costa (2012, p. 169), homologar se espelha a um
concordar: “concordar ¢ ter o mesmo 16gos” (homo-16gos). Assim, mesmo que ndo aplicado a
um contexto musical, ndo homologamos a ideia de que a musicologia de Platdo se aproxima da
visdo da personagem Eriximaco; alias, Platdo parece usar essa perspectiva como estratégia
dramatica, isto €, apresentar um discurso com “problemas” a fim de favorecer o discurso de
Socrates. Porém, Eriximaco, ao falar sobre a variacao (poikilia) ritmica — o ritmo que provém
do rapido e do lento —, de alguma forma tangéncia a critica socratica sobre a varia¢do.**2 Como
vimos, Platdo rejeita 0 excesso de variacdo na musica para a polis, mas ndo nega que haja uma
harmonia nessa variacdo. O problema ndo é reconhecer a harmonia, mas aceitar essa harmonia
que advém da variacdo; seus efeitos considerados danosos a polis.

Outro ponto de interesse no pensamento musical de Platao ¢ a relacdo entre a symphonia
e a sophrosyné. Com isso queremos dizer que a perspectiva platdnica acerca da temperanga
(sophrosynén) na Republica se sustenta, também, sob o alicerce de sua musicologia. De outro
modo, estamos afirmando que ¢ possivel adentrar a musicologia de Platdo com o intuito de ver
como a musica pode sustentar a sua compreensao acerca da temperan¢a. Em uma interpretagao,
talvez, demasiada expandida, a temperanca — e o temperante — ¢ observavel quando nos
deparamos com aqueles que, na vida, conseguem se equilibrar diante da totalidade das vozes e

das relacées de contrarios.®® E nessa via que a nossa interpretagio caminha, dado que a

HOVGIKTG TEYVNG. 0L yap dNmov €k dapepopévev ye €1t 1o 0&€og kal Bapéog appovia av €n: 1 yop appovio
oupemvia €otiv, cvupavia d& Oporoyia TiIc—opoloyiov O €k dupepopévav, Emg Gv dlapépovtal, advvatov
glvan: Slopepopevoy 8¢ ab kol i dporoyodv addvatov dpudcur—aoonep Ye kai 6 pududg éx tod ToEoc Kol
Bpadéog, £k dievnveyuévav mpdtepov, Dotepov 3¢ opoloynodviwy yéyove.” (Plato, Symposium, 1903, 187a-c).
311 Essa interpretacfio estd em consonincia com a interpretagiio presente na traducio de José Cavalcante de Souza
(Platao, 1972).

312Deve ser levado em consideragiio que o termo poikilia nio aparece no excerto citado. Interpretaco por variagio
a imagem criada pela personagem Eriximaco. Mais sobre o tema da poikilia, ver LeVen (2013), Fine (2021), Kéi
(2022).

313 Cf. Haddad (2015).
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temperanga pressupde uma symphonia € uma harmonia, uma vez que Platdo (2007, 430e), na
Republica, tenha feito a seguinte assertiva: a temperanga “assemelha-se (...) a um acorde e a
uma harmonia™!*. Como ja dissemos na primeira sessdo deste trabalho, a imagem do acorde
presente nas tradugdes confrontadas nao corresponde a ideia musical grega, pelo menos para
um leitor moderno. Tendo por base o texto original, o que foi traduzido por acorde ¢
symphonia.®'® Como ja declarado, o problema de traduzir por acorde é a compreensio moderna
desse termo, isto ¢, mais de trés notas diferentes sendo executadas simultaneamente, pois se
fosse o caso de, apenas, duas notas sendo tocadas ao mesmo tempo, leriamos esse procedimento
como intervalo harmonico. Assim sendo, a imagem da symphonia é a reunido de vozes, € nao
se pode precisar, a principio, essas vozes como notas distintas. Para Pappas (1995, p. 98), a
sophrosyné ‘‘significa, antes de mais, um hébito comportamental contido, deferente, um
autodominio que se exterioriza, em sociedade, sob a forma de modéstia.”

E por essa via que, em 432a, Platio (2006) vai propor a seguinte imagem acerca da
sophrosyné: “sendo assim, diriamos com muito acerto que essa concordancia (homonoian) é
temperanga, uma consonancia natural do pior e do melhor sobre o qual dos dois deve governar
na cidade e também no intimo de cada um.”%'® Nesse caso especifico, “consonancia natural” é
kata physin symphonia, ou seja, a concordancia ¢ temperanca, segundo a natureza da sinfonia
ou segundo uma sinfonia natural.®*” Em todo caso, a relagdo entre sophrosyné e symphonia se
mantém, na medida em que “a sophrosyne (“prudéncia”), em Platdo, também cria uma espécie
de harmonia, estendendo-se tanto pelas partes distintas da sociedade (...)” (Corréa, 1999, p.
214). Todavia, ndo se pode esquecer que, “de acordo com a Republica, moderagao ¢ mais dificil
ver do que a sabedoria e a coragem, porque nao esta relacionada a uma particularidade do
estado”3!8 (Piechowiak, 2020, p. 90, tradugdo nossa). Seguindo, ainda, os rastros dessa relagio,

Platio (2006, 442¢-d, com modifica¢do) vai concluir que seja a pélis (péleds) seja o particular

31 “suneavig Tvi kai appovig Tpocéoikey pdliov | T tpdtepov.” (Plato, Republic, 1903, 430e).

315 Traduzem por acorde Carlos Alberto Nunes (Platdo, 2016c) e Maria Helena da Rocha Pereira (Platdo, 2007,
p.), que em nota diz: “A palavra grega (...), symphonia, pode designar a consonéncia das notas da oitava, e bem
assim de outros intervalos musicais.” Contudo, € preciso aproximar da linguagem moderna: acorde ndo tem apenas
duas notas, isto chama-se intervalo harménico; um acorde, conforme a modernidade o conceitua, precisa ter, no
minimo, trés notas. Para deixar claro, ndo queremos afirmar com essa declaracdo que os tradutores da obra de
Platdo estdo errados, do ponto de vista epistémico, mas que, mesmo diante dessa unanimidade, propomos uma
camada a mais para pensar a symphonia na musicologia de Platdo.

816 “Gyote OPOOTAT BV POIUEV TOOTNY THY OUOVOIOY GOPPOCVUVIY Elval, YEIpovog Te Kol Aueivovog Katé gooty
ovpemviay 0ndtepov Ol dpyetv Kol &v TOleL kai &v €vi Eékaot®” (Plato, Republic, 1903, 432a).

317 Maria Helena da Rocha Pereira (Platio, 2007) traduz kata physin symphénia como “harmonia, entre os
naturalmente (...)” e Carlos Alberto Nunes (Platdo, 2016c) “a harmonia entre as pessoas de natureza superiores e
as de natureza inferior”. Ambos chamam de harmonia o que ¢, em grego, symphonia. Essa mesma traducao repete-
se em 442c-d.

318 «“according to the Republic, moderation is more difficult to see than wisdom or courage, because it is not related
to one particular part of the state” (Piechowiak, 2020, p. 90).
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(idiotou) “ndo é temperante gragas a amizade (philia) e consonincia (symphonia) que existe
entre as partes, quando a opinido que comanda e de ambas as comandadas ¢ que a razdo (0
logistikon) deve comanda-las e estas ndo se rebelam contra aquela?”®!® Nas palavras de Baima
e Paytas (2021, p. 173, tradugdo nossa) “na cidade e na alma ha uma harmonia que ocorre
quando h4 um acordo entre as partes de que a parte racional deve governar”3?, Em sintese, esse
pensamento de Platdo pode ser compreendido com énfase novamente no /6gos, ou como afirma
Manuwald (2005, p. 130): “[a] temperanga existe quando as partes governantes, bem como as
partes governadas da alma, concordam que o logistikon deve governar.”®*! Nesse sentido, a
compreensdo de symphonia por consonancia demonstra que a multiplicidade de sons e de vozes
resulta em uma uUnica voz, o que ndo significa dizer que é a mesma voz / mesmo idioma
(homdphonos). *?* Essa diferenca é importante porque dizer symphonia nio é dizer
homophonos. Reunir vozes em um mesmo lugar ndo ¢ o mesmo que dizer que essas vozes
dizem o mesmo.3%

Na Republica, em 591c-d, o tema da temperanca e da symphonia retorna com a seguinte
imagem acerca daquele que busca a temperanga e cuja caracteristica marcante ¢ a inteligéncia
(notin)®**: “sempre sera evidente que ele busca a harmonia de seu corpo para que nio haja
dissonancia com a harmonia de sua alma”. Em uma analise desse excerto nas traducdes
cotejadas, vemos que all’ aei tén en toi somati harmonian tés en téi psychéi éneka symphonias
harmittomenos phaneita pode ser interpretada, também, como “para ele a harmonia do corpo
decorrera sempre da sinfonia da alma” (Platao, 2016c, 591d) e como “mas em todo o tempo se
vera que ele compde a harmonia do seu corpo com vista a acertar o acorde da sua alma.” (2007,
591d). Em todo caso, Platdo alcanga um conceito de sua éfica, qual seja, a sophrosyné, como
uma possibilidade de descrever o que ¢ fundamental em sua filosofia: o ente temperante €

aquele que desvela harmonicamente (harmottomenos phaneitai) a harmonia do corpo, tendo

em vista a sinfonia da alma. Acrescido a isso, a condi¢ao de temperante ¢ aquela que conjuga o

319 “Gppova o Th PrAig Kol cVLEOVIR Tf oDTEY TOOTOV, STV T6 TE EPYOV Kol TM APYOUEVH TO AOYICTIKOV [4425]

opodo&dat detv dpyewv kai pun otootdlmow adtd;” (Plato, Republic, 1903, 442¢-d).
320 “in the city and soul is a harmony that occurs when there is an agreement between the parts that the rational
part should rule” (Baima; Paytas, 2021, p. 73).

321 “Temperance exists when the ruling parts as well as the ruled parts of the soul are agreed that the logistikon
must rule.” (Manuwald, 2005, p. 130). Mais sobre a discussdo da regéncia de 70 logistikon, ver Moss (2008),
Pappas (1995).

322 De acordo com a nossa pesquisa, homdphonos ocorre apenas uma vez, cf. Leis (708c).

323 A conclusdo de Haddad (2015, p. 217) parece-nos bem acertada quando diz que “de todo modo, os exemplos,
a formulagdo e a leitura da sophrosyne como dominio ou dominagdo nos parecem (...) insuficientes, transitérios,
ainda comprometidos com uma visdo popular ou parcial, ainda ndo anunciadores do eidos da sophrosyne, mas,
sim, um fkhnos. Com ela, somente, nos desviamos mais do que nos aproximamos daquilo que o filosofo tem em
vista ao afirmar a sophrosyné como concordia e harmonia.”

324 Cf. Gould (1955, p. 189).
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ente em relagdes consigo mesmo no corpo € na alma, tendo por base compreensdes
musicologicas: sophrosyné ¢ uma condicdo de harmonia e de symphonia. Nessa via, na
Republica, o temperante € aquele que prioriza a sua formacao de acordo com os modelos da
polis ideal,®? apesar de que os “os fildsofos amam a verdade, o conhecimento e a sabedoria,
eles desprezam a falsidade, a riqueza e as coisas do corpo.”?® (Baima; Paytas, 2021, p. 100,
traducdo nossa).

A partir dessa metodologia que consiste em um mapeamento dos conceitos em Platéo,
aproximamo-nos, portanto, do pensamento musicoldgico do Ateniense, dado que sua
musicologia funciona, também, como ferramenta para a sua filosofia. Dessa forma, ainda na
Republica, Platdo (2016¢, 531a) correlaciona sinfonia e pitagorismo.3?” Nesse passo, Platdo faz
uma critica aos discipulos para que eles ndo deixem pela metade os estudos, pois “medindo e
comparando os acordes (symphaonias) entre si e 0s sons percebidos pelo ouvido, tal como fazem
os astrénomos, entregam-se a um trabalho inutil.”?® O ponto que aqui nos interessa é o de
pensar, justamente, a relacdo da symphonia com essa perspectiva dos astronomos. Acerca disso,

em 531b-c, para Platdo,

0S que se comportam como 0s astrénomos, a saber, procuram 0s nUmeros nos
acordes (symphonias) que percebemos realmente, porém nunca se elevam ao
problema que se nos oferece, para nos dizerem quais sd0 0s numeros
harmonicos (symphonoi) e quais 0S inarmonicos, e a razdo de serem
diferentes.3?°

Como ja apontado, a critica desenvolvida por Platdo coloca em xeque a superioridade
dos aparatos dos sentidos em relagdo ao 16gos. No caso especifico de sua musicologia, a escuta
ndo poderia ser o critério do tratamento epistemologico da musica; em vez disso, a matematica
0 serve como centro da universalidade para o conhecimento.®3® Sem embargo, apesar dessa

critica realizada por Platdo, Huffman (2013, p. 239) nos orienta que “a referéncia a Pitdgoras ¢

325 Cf. Piechowiak (2020, p. 112).

326 “philosophers love truth, knowledge, and wisdom, and they despise falsehood, wealth, and the things of the
body.” (Baima; Paytas, 2021, p. 100).

327 Corréa (1999, p. 187) também delineia em que o Pitagorismo se faz presente nesse passo da Republica. Além
disso, sugerimos a leitura do texto de Plutarco (2010, 1145a).

328 “zoic yap ducovopévag ad cuppaviag kol eOdYYovs GAMIAOLS AVOUETPODVTES AVIjVLTO, GGTEP Ol AGTPOVOLOL,
movovow.” (Plato, Republic, 1903, 531a).

329 “ronyTov yap molodot Toig &v Tii [531E] dotpovopia: TodS Yap &V TOTOIS TOIC GUUPMVINIS TAIC AKOVOEVOLS
apBpovg {nrodoty, AL ovk &ig mpoPfAnuata aviacty, EMoKOmElY Tiveg cOUE®VOL aplBuoil kal tiveg ob, kal o1l Ti
éxdrepor.” (Plato, Republic, 1903, 531b-c).

330 Cf. Vlastos (1990, p. 14-15).
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claramente positiva, mas o tratamento dos pitagéricos é mais misturado e, de fato, a principal
razio de Platdo para se referir a eles parece ser discordar de sua abordagem aos harmonicos.”33!

Portanto, faz-se imprescindivel, na perspectiva musicologica de Platdo, chegar ao 16gos
numérico da musica. Para White (2006, p. 231, traducdo nossa), o pensamento musical de
Platdo “parece ser um ‘harmonico puro’ no sentido de uma especificagdo teodrico-numérica e
teoria da consonancia e da dissonancia, que ndo esté relacionada a experiéncia auditiva.”**> Na

perspectiva de Platdo,

os pitagoricos sdo utilizados como parte de um contraste entre, por um lado,
aqueles que torturam cordas e obstruem seus ouvidos ao pensamento fazendo
pesquisas musicoldgicas empiricas, mas nunca ‘fazem a ascensdo aos
problemas’ e, por outro lado, a pesquisa metddica dos pitagoricos.®** (Cornelli,
2013, p. 60).

Tendo em vista o que foi até aqui tecido, podemos propor uma historicidade no que
tange a construcdo de um pensamento musicolégico na Antiguidade. Se, de modo geral, 0s
pitagdricos viam no numero o critério para a analise da musica, assim como seu
desenvolvimento tedrico;3 ja para Aristoxeno, como dito nas se¢des anteriores, o ouvido é a
melhor ferramenta para a percepcdo e apreensdo da musica. Logo, a Antiguidade grega
construiu, a nosso ver, pelo menos trés formas de musicologia: a musicologia como ciéncias
musicais através dos numeros (pitagoricos); a musicologia como analise do discurso que
alcanca uma critica social (Platdo); e, por Gltimo, uma musicologia sustentada pela percepcéo
da musica (Aristoxeno).3*> Com esta perspectiva, na proxima sec¢éo, trataremos da musicologia

como analise do discurso da poesia.

331 “the reference to Pythagoras is clearly positive, but the treatment of the Pythagoreans is more mixed and, in

fact, Plato’s main reason for referring to them seems to be to disagree with their approach to harmonics.” (Huffman,
2013, p. 237).

332 “seems to be a ‘pure harmonics’ in the sense of a number-theoretic specification and theory of consonance and
dissonance, which is unrelated to auditory experience.” (White, 2006, p. 231).

333 “Pythagoreans are utilized as part of a contrast between, on the one hand, those who torture strings and obstruct
their ears to thinking by doing empirical musicological research but never ‘make the ascent to problems’ and, on
the other hand, the methodical research of the Pythagoreans” (Cornelli, 2013, p. 60). Cf. 47 DK B1

334 Apesar de que ndo é completamente honesto reduzir o pensamento pitagdrico aos nimeros, como discutido por
Cornelli (2013). Sobre a relagdo entre os pitagdricos, musica e numeros, ver Cerqueira (2017) e Oliveira (2021).
335 Cornelli; Coelho (2007, p. 428), ao observar uma crise nas matematicas, afirma que “os testemunhos de
Arquitas, Platdo e Aristoteles parecem concordar sobre o fato de que a preocupacgdo fundamental, e a matriz da
pesquisa dos pitagdricos, ¢ a musica, no sentido da investiga¢do da natureza do som e dos principios que subjazem
a produgdo dos acordes”.
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4 A ILIADA E A ODISSEIA DE HOMERO EM PLATAO: UMA PERSPECTIVA
MUSICOLOGICA

Como ja apresentamos até aqui, a perspectiva musicologica de Platdo ¢ um trago
marcante de sua filosofia, especialmente no que se refere ao seu pensamento sobre musica e
poesia. Se nas duas primeiras segoes demonstramos que had uma presenga marcante da teoria
musical grega em alguns de seus didlogos, nesta, queremos compreender como a atividade
musicologica de Platdo se sustentou pela via da analise da linguagem poética. E importante
notar que, no contexto cultural grego arcaico, ndo havia uma separag¢do entre poesia e musica:
a poesia arcaica era semelhante ao que hoje denominamos como canc¢do; ndo havia uma
distingdo explicita entre poesia e cancdo.®*® A visdo de Platdo sobre a musica ¢ realmente
complexa e abrangente, abordada em varios de seus dialogos, com destaque na Republica e nas
Leis. Nesses textos, a musica ¢ apresentada como parte essencial da paideia, ou educagao, dos
politikoi. Nesse sentido, a musica e o seu papel nos didlogos de Platdo sdo, grosso modo,
tratados como uma ferramenta para moldar o carater do cidaddo e, com isso, obter um
funcionamento filosoficamente mais elevado da pélis. A vista disso, a nossa questdo é a
seguinte: se ¢ inegavel que Platdo faga da musica uma tematica constante de seus didlogos,
tornando-a uma presenga permanente em seu pensamento, ¢ razoavel supor que ele tenha
realizado um estudo acurado da musica de sua época. Esse estudo que podemos denominar
musicologico, representa um espago de aquisicdo de conhecimentos, experiéncias e
sensibilidade que enriquecem a sua filosofia. Nesse sentido, afirmarmos que Platao pode ser
considerado também um musicologo, estamos apontando para uma atividade formativa que
possivelmente precedeu a escrita de sua filosofia, algo que se torna evidente pela profundidade
com que a musica € explorada em suas obras. Um exemplo desse processo ¢ o que pretendemos
demonstrar nesta secdo. Associada a essa apreensdo geral, intentamos compreender a
musicologia propriamente platonica como andlise do discurso musical presentes nas obras de
Homero.>¥

Em Platdo, o mais proximo que conseguimos alcangar de uma relagdo entre a musica e
0 logos encontra-se na Republica (549b), em que podemos ouvir os seguintes termos: “respondi

eu: do /dgos misturado com a musica: ¢ a inica defensora da virtude durante a vida na pessoa

33 Para uma discussdo sobre como a miisica e a poesia estavam intrinsecamente ligadas em praticas rituais e sociais
na Grécia Antiga, Nagy (1996), West (1994), Alexiou (2002).

337 Entre os diversos campos da musica, vale dizer que a musicologia como disciplina das ciéncias musicais é
muito recente, sendo apontada a sua origem em 1919, segundo Kerman (1985). Ver, também, Chailley (1958).
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que ela habita.”3%® Isso significa que a musicologia tem como finalidade a salvaguarda da
virtude — sotér aretés — com a mistura, ou combinagio, da musica com o /égos. Para observar
essa musicologia em Platdo, podemos, no minimo, caminhar por trés vias:

4.1 a compreensdo mais imediata (mousiké mais l6gos): trata-se de uma composi¢io
de palavras por aglutinagao;

4.2 0 l6gos recaindo sobre a mousiké: nesse ponto, vemos que é possivel a
salvaguarda de uma experiéncia musical, em que o /ogos, como proposto na
secdo anterior, seja o forma de pensamento que almeja ora explicar, ora
decompor o que constitui o discurso presente na composi¢do musical —
harmonia, melodia, ritmo e ldgos, ¢;

4.3 a mousiké como légos: este ponto comporta o material musical tendo em vista
que musica ¢ discurso, € /ogos. Nesse caso, podera ser abordada de duas formas:

4.3.1 a critica que motiva a composi¢do — o que deve ou 0 que nao deve
ser perpetuado como musica —,

4.3.2a recomposi¢do da propria obra — passando pela glosa e pela
substituicdo de palavras, mantendo a métrica e certa aproximagao da
sonoridade dos termos alterados.

Dentro desse horizonte, a educacao musical na Republica de Platdo tem uma relevancia
central, porque nela se discute a importancia da musica na formagdo dos politikoi. A critica de
Platdo na Republica (398a-403d) ndo recai apenas sobre as questdes morais dos helenos, mas
também desempenha um papel fundamental na paideia e na formagao do carater dos politikoi
que compode a polis ideal. Apesar desse reconhecimento, nao serd esse o nosso foco, mas sim
analisar os usos que Platdo faz da lliada e da Odisseia de Homero. Assim, do ponto de vista do
enredo desse didlogo entre o autor e a poesia homérica, podemos reconhecer que Platdo
direciona a sua compreensao da musica com base na capacidade que ela — a musica — tem de
afetar as emogdes e, por extensio, os habitos das pessoas que compdem a sociedade.®*® Desse
modo, Platdo pensa e propde uma educag¢ao musical direcionada a formac¢ao humana na pdlis,
lugar este onde apenas certos tipos de musica sdo autorizados pelas leis que regem as regras de
convivéncia na pdlis. Portanto, Platdo critica certas harmoniai, como ja apontadas nas segoes
anteriores. Em contrapartida, ele centraliza na pdlis a musica que promove a temperanca, a

coragem e a sabedoria.

338 Platdo (2007, 549b, com modificagdes, grifo nosso). No original: Adyov, fjv & éyd, poveuki] kekpapévov: d¢
LUOVoG €yyevopuevog c@tp ApeTiic od Biov évoikel t® &xovrt. (Plato, Republic, 1903, 549b, grifo nosso).
339 Cf. Branacci (2022)
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Desta maneira, o papel da musica na ética e na politica funcionava como uma ferramenta
para moldar o éthos dos politikoi, ou seja, seu carater e aptiddes humanas. De modo geral,
Platdo tinha em mente que existiam dois tipos de musica: uma correta, capaz de promover a
virtude e a justica; e outra inadequada, cujo resultado levava a corrupcdo da psykhé,
predispondo a sociedade a cair no estado de calamidade da stdsis, isto ¢, uma guerra interna.34
Assim, ele defendia a necessidade de um controle rigoroso da musica na polis tal como proposto
em sua filosofia.34!

No que diz respeito a teoria das formas de Platdo, percebemos que tal teoria também
impacta a musica. Assim, na musicologia de Platdo, ¢ possivel associar certas harmoniai com
ideias de beleza, de justica e de ordem. Nossa visdo sobre essa dimensdo € que a teoria das
formas e/ou a ontologia sdo meios de compreender o mundo e aquilo que, inicialmente,
podemos chamar de realidade. Nesse sentido, ao considerarmos o Filebo como um espago para
refletir sobre essa ontologia, percebemos que o inicio do didlogo ja se abre como uma
oportunidade para entender que a muisica ndo é uma forma.3*? Em outros termos, a musica nio
ser uma forma significa defender que ela €, no Filebo, uma unidade, uma monada, um tipo
particular.®3 Na Republica, ha uma classificacio de certos tipos de musica e de certas

harmoniai que alcangam a conformacao de uma psykhe,3** «

onde a verdadeira opinido pode ser
enlacada a psykhé pela formagao de habitos produzidos pela ginastica e pela muisica.”**® (Teloh,
1981, p. 52, traducao nossa). No Hipias Maior (298a), Platdo elenca a musica como um tipo
particular de prazer, semelhante a escultura e a pintura. Essa caracteristica especifica da musica
a coloca afastada do eidos, ou seja, ndo haveria uma forma ideal para a musica.>*® No Filebo
(25e-26b), a musica € considerada um fendmeno particular. No entanto, hd uma ambiguidade,
pois Platdo nao oferece observacdes claras sobre a precisao dos universais e dos particulares,
sugerindo que a musica estaria conjugada pela dualidade limitada-ilimitada — perds-apeiron.
Nas palavras de Teloh (1981, p. 187), a ambiguidade presente nesse pensamento ndo tem

nenhuma importancia, uma vez que os particulares “podem ser classificados em tipos, eles tém

uma determinacgdo especifica como um aspecto de seu ser gerado. O ilimitado fornece uma

340 A partir de uma possivel teoria da guerra em Platdo, na Republica (470b), ha uma distingdo entre stdsis —
definida como guerra entre consanguineos — e pdlemos — guerra contra estrangeiros.

341 Sobre o tema da guerra na Antiguidade e em Platdo, ver Hobbs (2000)

342 Cf. Teloh (1981, p. 11).

343 Cf. Filebo, 15b-c.

344 Cf. Repuiblica, 443e-444a; Teloh (1981, p. 39).

345 () where true opinion can be tied down in the psyche by habit formation produced by gymnastics and music.”
(Teloh, 1981, p. 52)

346 Cf. Teloh (1981, p. 183).
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matéria genérica, e o limitado uma determinacio especifica.”®*’ Os particulares possuem
determinagoes especificas e limitadas, mas o tétraplo ontologico presente no Filebo (23c-27¢)
¢ determinado pelo ilimitado (dpeiros); limitado (péras); mistura (meixis); e causa (aitia).
Platao (2012, 26a) exemplifica com a musica a sua teoria, ao afirmar que “no caso do agudo e
do grave, e do rapido e do lento, que sdo ilimitados, serda que ndo se d4 a mesma coisa? Nao
produziria simultaneamente o limite ¢ se comporia de modo mais perfeito todo tipo de
musica?”3*® Esse limite pode ser pensando na forma em que o proprio conhecimento se
estabelece, ou, nas palavras de Silverman (2002, p. 244), “o mesmo limite estd presente na
musica e na meteorologia. Nao faz parte da musica estudar o clima ou da meteorologia estudar
musica.”3*

Em resumo, a perspectiva musicologica de Platdo reflete sua visdo abrangente da musica
como uma forga ética, politica e metafisica. Ele via a musica nao apenas como uma forma de
entretenimento, mas como uma ferramenta essencial na busca pela virtude e na construgao de
uma sociedade justa e harmoniosa. Assim, ndo concordamos que haja uma espécie de metafisica
da musica, mas sim que a musica, em Platdo, seja um meio pelo qual se pode alcancar a
contemplagio da ideia através do exercicio de aperfeigopamento da psykhé. Sendo assim, a teoria
das formas, na pressuposi¢do platonica, sistematiza a musica tendo em vista o que aqui
chamamos de tétraplo ontologico, que no Filebo esta sumarizado da seguinte maneira: “em
primeiro lugar, entdo, refiro-me ao ilimitado, em segundo, ao limite, e, em seguida, ao terceiro,
um ser misto geral a partir deles. E dizer que o quarto ¢ a causa da mistura e da geragao seria
tocar uma nota dissonante?”3%° (Platdo, 2012, 27c). Fica evidenciado, portanto, o carater
limitado da musica. Mas como fica a mistura? No Filebo, Socrates fornece trés exemplos de
misturas de formas de conhecimento que conjugam o limitado e o ilimitado, embora de modo
sucinto e preliminar. A ordem da apresentacdo dessas disciplinas sdo: medicina, musica e

meteorologia.®®!

347 “For since particulars can be classified into kinds, they have specific determination as an aspect of their

generated being. The unlimited provides the generic matter, and the limited the specific determination (...).”
(Teloh, 1981, p. 187).

348 gy 58 OLel kol Papsl kai tayel koi Bpasdel, dmeipoic oboty, Gp” 0 TadTd £yyryvopeva TodTo: fue TEPAS TE
AmNPYAcOTO Kol HOVLOIKT)YV cOpTacay teledtato ocvvestnoato;” (Plato, Philebus, 1903, 26a). Ver, também,
Silverman (2002, p. 231).

349 «“Assume that the same limit figures in music and meteorology. It is no part of music to study weather or of
meteorology to study music.” (Silverman, 2002, p. 244).

350 “mpdTov pgv Toivuv dmepov Aéym, SevTepov 8¢ TEpac, EMEIT’ £k TOVTMV TPLTOV PEIKTHV KO YEYEVILEVV OVGTV:
™V 8¢ i petéemc aitiov kai yevéoewg teTdpTny Aéymv dpo pn mAnpperoiny &v T (Plato, Philebus, 1903, 27b-
c).

31 Essa sequéncia esta presente no Filebo nos passos que seguem: 25¢7-8, 26a2-4 ¢ 26a7-8.
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Como ja& apresentado acima, Sdcrates retrata um quadro especifico de dualidade:
limitado e ilimitado, uma correlacdo constituida por um sistema de relagcdes matematicamente
exprimiveis entre 0 mais € 0 menos, mas que pertinente a musica sao listados como os pares de
alturas, agudo e grave, e de andamento, rapido e lento. Para Harte (2002, p. 200, tradugao
nossa), a questao socratica reside em compreender o que torna o som um som musical: assim,
no que diz respeito a composicao, “a musica ¢ constituida pela imposicao de limite — estrutura
exprimivel matematicamente — aos constituintes ilimitados da musica, envolvendo as
caracteristicas opostas emparelhadas de agudo e grave, rapido e lento.”. Podemos expandir essa
questdo para explorar como a musica se alinha com a feoria das formas. Neste contexto, a
compreensio do ilimitado da musica estaria no universo dos agudo-grave e do rapido-lento. E
imperioso recordar o que foi afirmado na se¢do anterior: o cardter da musicologia de Platdo
implica uma rejeicdo aos excessos de variacdo no que diz respeito aos andamentos e alturas.
Aqui, o pensamento matematico dos conjuntos se destaca, especialmente ao distinguir o que ¢
musical do que ndo ¢. Em termos mais amplos, o universo das alturas sonoras e o os andamentos
musicais s3o um subconjunto dos vastos universos sonoro e da velocidade. E nessa jungdo que
a musica se realiza.

Apesar de reconhecermos que € possivel realizar pesquisas orientadas na busca da
relagdo entre a musica e a teoria das formas, o proposito desta secao € o de elaborar e apresentar
a perspectiva musicoldgica na filosofia de Platdo. Para isso, nosso caminho ¢ observar o legado
musical deixado pela poesia grega nos didlogos de Platdo. Isso significa dizer que a poesia grega
ocupa um lugar privilegiado na cultura helénica para o que se desenvolveu como musica, uma
vez que, nesta tese, considera-se que ela € a fonte primaria da musicologia platonica. Contudo,
essa afirmacao relaciona-se especificamente com o que vem sendo tratado como a musicologia
de e em Platdo, ndo se referindo a experiéncia tedrica da musica propriamente dita, um sentido
que define a nog¢do e a experiéncia pelas quais a musicologia (re)surgiu no Ocidente. A
musicologia platdnica proposta neste trabalho remete a experiéncia da muasica como discurso
em ¢ de um tempo. Nesse caso, faremos um entrecruzamento entre os didlogos de Platdo e a
poesia de Homero, com a finalidade de investigar como Platdo manuseou esse material poético.

Esta se¢do terda em vista ndo somente os elementos propriamente musicais da poesia,
mas a presenga da propria poesia de Homero na filosofia de Platdo. Nosso objetivo € demonstrar
que a filosofia de Platdo ¢ perpassada constantemente pela musica da poesia, levando em
consideracdo as passagens da [liada e da Odisseia de Homero. Em funcdo da nossa tese, que

foca na musicologia de Platdo como uma andlise do discurso musical, detivemo-nos no texto
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homérico, que era um fendmeno cantado, apesar de que s6 tenhamos acesso aos versos.>>? Com
efeito, ¢ como se as Musas cantassem a poesia no ouvido de Platdo, e ele a traduzisse em servigo
da sua filosofia musical. Veremos, portanto, que a musicologia platonica € constituida pelo seu
contato direto com a poesia. Assim, o nosso método para a realizagdo de tal empreitada ¢ a
comparac¢do de alguns trechos em que se faz perceptivel o uso de Platdo da poesia de Homero.
Esse moto-continuo presente na obra platonica conforma, para a nossa analise, um critério para
pensar Platdo como musicélogo, posto que poesia e musica participam da filosofia desse
Ateniense. Esse dado permite-nos inferir que parte dessa filosofia ¢, também, musical, pois
dizer que h4 uma constante homérica nos dialogos de Platdo ¢ inferir que ha um dialogo com
um material sinfénico homérico, além de um conjunto de crengas “religiosas” e de valores
compartilhados de um tempo. A guisa de exemplo do que estamos propondo, a Apologia de
Socrates, tradicionalmente estudada com o objetivo de explorar os processos retoricos de
Sécrates, apresenta um personagem que nos lembra, em seu discurso de defesa, que as Moiras,
na Illiada de Homero, ja haviam tragado um destino para Aquiles — a morte. Por essa razao, ele
recorda as palavras de Tétis: “filho, se matares Heitor, em vinganca da morte de teu amigo
Péatroclo, viras também a morrer, pois logo depois de Heitor, disse ela, o destino te alcangara”3%3
(Platao, 2015b, 28c).

Isso nos permite conjecturar que até mesmo em um didlogo cujo teor ¢ juridico, a analise
musicologica de Platdo se faz presente no modo como ele usa a poesia. Em outros termos, € na
manipulacdo da poesia que o Platdo musicologo se evidencia. Dessa forma, deve-se considerar
que, neste caso especificamente, a motivacdo de recorrer a obra homérica esté relacionada a
tematica da morte. Tanto a //iada como a Apologia estao marcadas pela morte de personagens
importantes da poesia ¢ do drama gregos. Na historia do povo helénico, Aquiles ja estava
consolidado pela via homérica, enquanto pela via platonica, outro heroi estava nascendo e sendo
forjado naquele momento: Socrates.®* Entretanto, ao recorrer 2 miisica grega para encontrar
ferramentas discursivas para sua defesa, Socrates traz a memoria do conselho de sentenca a
figura de Aquiles. Para Socrates, o problema nao € viver uma vida que leve a morte, uma vez
355

que esse destino ¢ compartilhado por todos, mas viver uma vida cujo resultado ¢ a vergonha.

Para Moss (2005, p. 160, traducdo nossa), “Platdo usa o Odisseu de Homero como paradigma

32 Cf. Finley (1959), Lord (1971), Foley (1995, 1999).
358 << &b o, &l Tipopnoeig Motpdichm Td Etaipm OV Povov kol "Extopa dmokTeveic, antoc dmodavii — ovtika yap
to1,” pnoi, ‘ued’ "Extopa mdtpog £toipog’ (Plato, Apology, 1903, 28c).

354 Alguns estudiosos ja dedicaram tempo na relagiio entre Aquiles e Socrates, ver Montiglio (2011, p. 42-43);
Regali (2016); Ebrey (2023, p. 35).

35 Cf. Doyle (2006, p. 97).
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de tal caso, talvez implicando que o c6digo homérico de honra e vergonha geralmente falha em
rastrear a verdade sobre o bem e o mal.”®*® Contudo, como apontou Holanda (2018, p. 33), ha
uma diferenga, na perspectiva platonica, quando comparada com a ¢épica, qual seja:
“espelhando-se em uma imagem filtrada do Aquiles épico, Socrates expde um modelo de
coeréncia entre agir e dizer que recusa representacdes da morte que a pintam como um mal
definitivo, independente das nossas a¢des em vida e a ser evitado a todo custo”. Em conjunto
com essa interpretagcdo, podemos conjecturar que o drama desenvolvido por Platdo deu meios
para pensar formas de estar diante da morte. Nesse contexto, o elemento musical se torna
evidente quando a citacdo ¢ feita, pois, na Antiguidade, ouvir Homero significava ouvir sua
musica. A poesia homérica, sendo um fendmeno cantado, trazia consigo uma dimensao musical
que Platdo incorporou em seu discurso filosofico, utilizando a forga evocativa da musica para
fortalecer suas argumentacdes. Percebe-se que o uso platonico do texto de Homero tem a funcao
de fornecer material para o argumento filosofico, pois a musica em berlinda serve para alcangar
a comunicacdo afetiva diante dos magistrados. Nao é apenas o texto que a nossa leitura,
apartada daquele contexto, impde, mas uma letra que, ao ser declamada, ¢ escutada como
musica e que, em contexto, faz mencdo ao momento que antecede a morte em ambas as obras.
Em outros termos, quando a musica aparece em um ambiente que, a principio, estaria ausente
da necessidade de musica, ela se torna um elemento importante a ser escutado, posto que a
musica, nesse caso, ¢ a homérica, reconhecida por gozar de grande autoridade e estima entre os
helenos.®’ Desse jeito, estamos analisando a poesia homérica como sendo ela também musica,
visto que, como ja afirmamos nas sec¢des anteriores, palavra (logos) € um dos elementos bésicos
da musica na perspectiva de Platio.*®

Deve-se salientar, também, que Platdo ndo usa os versos de Homero de modo literal,
como quem faz uma citagdo fiel, mas, algumas vezes, manipula as palavras de seus versos.**
Em nossa interpretacdo, trata-se de uma referéncia dramatica, que se vale do fato de ter sido
feita de memoria por Socrates para promover alteragdes no original, dai uma possivel forma de

compreender a distingdo entre o texto homérico e o da Apologia.®® A aproximagio entre os

3% “Plato uses Homer’s Odysseus as a paradigm of such a case, perhaps implying that the Homeric code of honor
and shame generally fails to track the truth about good and bad.” (Moss, 2005, p. 160).

357 Cf. Renaud (2017).

3% Como comentado na segdo anterior, Nagy (1996) aponta que a melhor interpretagdo para a poesia homérica é
cangdo (song). Ver também Alexiou (2002).

359 Nao descartamos a hipotese de que tais diferencas, como veremos, possam ser frutos de falibilidade humana no
transcurso historico. Contudo, trabalharemos com a suposi¢ao de que Platdo transformou o texto de Homero.

360 Qutra caracteristica interpretativa possivel é a de que Sécrates, ao citar a fala de uma deusa, contrapde a
acusacao que o aponta como incrédulo. Contudo, mantém uma ambiguidade, porque ao se referir a Tétis, diviniza
o0 seu argumento, mas ndo ¢ fiel & composi¢cdo homérica.
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textos consiste apenas no verso 96 da [lliada: Platdo diz ““ ‘autika gar toi,’phési, ‘meth’ Héktora
potmos”, enquanto Homero “autika gar toi, épeita, ‘meth’ Héktora hetoimos”. O texto de

Homero (2013, XVIII.95-96) segue, vertido para o vernaculo, nas seguintes linhas:

Ai de mim, sera rapido o teu destino, meu filho, pelo que dizes!
Pois logo a seguir a Heitor esta a tua morte preparada.3®!

Outro momento em que Platdo colhe da poesia um produto para a sua filosofia ocorre
no didlogo Criton. No passo 44b, Platdo (2015b) cita o Canto 1X.363 da Iliada de Homero, com
uma pequena variagdo do tempo verbal. No contexto do Criton, Socrates diz que teve um sonho
(44a), no qual uma mulher o chama pelo nome e diz: “Sdcrates, no solo fértil da Ftia estaremos
no dia terceiro” — émati ken tritatoi Phthién eribolon hikoio. Entretanto, na Iliada ndo ha um
sonho em destaque, mas um discurso de Aquiles que canta, direcionado para Odisseu, que “no
terceiro dia terei chegado a Ftia de férteis sulcos.” — émati ken tritatoi Phthién eribolon
hikoimen. O que nos interessa aqui € o texto que Platdo capta da composi¢cdo da lliada.
Devemos deixar isso uma vez mais exposto: se tomarmos o texto da Republica (398c-d) como
referencial definidor da compreenséo de Platdo acerca do que vem a ser 0 mélos, € admissivel
que os textos da lliada e da Odisseia sejam tratados como musica, mesmo que para um leitor
Moderno esses poemas sejam nao mais do que texto sem mausica. Para a experiéncia musical
dos antigos gregos, o ritmo e a harmonia acompanham a palavra.6? E interessante observar que
Platdo faz Sdcrates sonhar com o desejo de Aquiles de chegar a Ftia, uma terra fértil. Talvez
para Socrates, sua relagdo com a morte pudesse resultar no encontro com algo melhor. Nessa
interpretagéo, a musicalidade do sonho, que advém — tanto o sonho como a musicalidade —
de um ambiente homérico, mantém, em Platdo, um contorno com o sagrado.3%® Assim, a anélise
musicologica que Platdo, anterior a escrita do didlogo, forneceu material para que Sécrates
pudesse se expressar.

Ja no Fédon, Platdo (2011a, 94d-e) usa a masica da Odisseia (XX.17-18) para expressar
o0 sentimento de Sécrates antes da morte, ao refletir a possibilidade de uma dissonancia em uma
alma harmonizada. O canto de Odisseu é usado para rebater a tese materialista de Simias,

segundo a qual a alma é uma harmonia que depende do corpo.®** O que o Socrates do Fédon

361 “Gropopog 81 pot tékoc Eoceat, ol dyopevelc: / adtika yap Tot Enerta ped’ “Extopo motpog Etoipoc.” (Homer,

1920, XVIII.95-96).

362 Cf. Republica, 398d.

363 Sobre o aspecto onirico no Criton, ver Kramer (1988); De Paoli (2017). Ademais, vale lembrar que o sonho é
uma divindade grega, nomeado como “Oneiros” (cf. Hesiodo, Theogonia, 212).

364 Cf. Platdo (2011, 91e).
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esta almejando é demonstrar uma liberalidade entre a alma e a morte,3% para mostrar que ha

uma separacao entre o corpo e a alma:

Bate, indignado, no peito e a si proprio desta arte se exprime:
Sé, coracéo, paciente, pois vida mais baixa e mesquinha ja suportaste.®®

A despeito de o contexto dessa citacdo estar correlacionado com a teoria da alma como
harmonia, € inegavel que Platdo, nesse sentido, pense que a alma comanda o corpo e encontre
na musica uma forma de pensar e fundamentar essa posi¢do, em que pese que no préprio Fédon
a alma seja apresentada como mais divina que o corpo.®®’ Essa musicalidade no argumento
filosofico de Socrates mostra mais um momento em que a musicologia de Platdo é Util para sua
filosofia.%®® Esse excerto da Odisseia ocorre mais duas vezes na Republica de Plat50.3%° Em
390d, ha uma discussdo proxima a do Fédon, a questdo acerca de qual muasica podera ou ndo
ser aceita na polis, ou seja, trata-se de uma discussao sobre o espelhamento ético da musica
para com a formag&o das pessoas. J4 em 441b, a ocorréncia é abreviada, isto é, somente o0 verso
17 aparece, e a discussao se realiza sobre a triparticdo da alma, quer dizer, ndo é a alma que
estd em contraposicdo ao corpo, mas aquilo que Platdo chamou de logistikdn, thymoeidés e
epithymétikés.>™® Com efeito, essa também é uma importancia, a nosso ver, da musicologia
realizada por Platdo, porque ela opera como uma possibilidade de critica social. O uso de uma
mausica cantada por Odisseu, um paradigma da sociedade helénica, € uma maneira de inverter
os valores ao reconhecer o valor que essa musica tinha em seu tempo.3"* Assim, percebemos

que a musica é um componente importante para a filosofia de Platdo, pois, enquanto nos, ao ler

35 Cf. McPherran (2006, p. 256).

366 “51i00¢ 8¢ MNnEac kpadiny Avitame podo- / Téthad 57, kpadin: kai kovtepov Alo mot’ ETAn” (Plato, Phaedo,
1903, 94e).

367 Cf. Moutsopoulos (1959, p. 325).

368 Segundo Renaud (2017, p. 23-24), o uso de Homero no Fédon funciona como um recurso retorico, uma vez
que “nenhum novo argumento foi avangado” na discussdo acerca da imortalidade da alma. Porém, para ser tratado
como recurso de tal natureza, € preciso que se reconheca a forga que essa musica tem para persuadir os
interlocutores. Contudo, talvez seja importante a ideia de que mesmo que nao tenha a grande forga, ¢ possivel
questionar: “a autoridade da tradi¢@o poética, notadamente a homérica, ndo tem valor para Platdo, que a relaciona
a um /ogos (filosofico) que a funda e a justifica?”’, como propde Renaud (2017, p. 24). Assim, a apropriagao
musical da obra de Homero por Platdo autoriza a questdo, posto que a filosofia de Platdo retine um conjunto de
usos da sua poesia em larga escala. Nesse sentido, ndo ¢ que a poesia de Homero ndo tenha valor para Platdo, o
que podemos indagar é se Platdo reverencia Homero como detentor da ultima palavra, sobretudo no que diz
respeito a uma vida temperante, como ja exposto na se¢ao anterior. Sobre isso, ver Ferrari (2007, p. 173).

369 O texto presente no Fédon é idéntico ao texto da Odisseia: “otii0o¢ 8¢ mAnEag kpadiny fvirame podw: / TéThadt
oM, kpadin: kol kKoviepov GAlo mot’ £tAng.” (Homer, 1919, XX.17-18). Essa referéncia ¢ a mesma presente na
Republica 390d, mas apenas o verso 17 em 441c, sem divergéncia textual em ambos os casos.

370 Cf. Moss (2008, p. 38-39); Pelosi (2010, p. 22-23).

371 Uma discussio acerca dessa imagem de Odisseu batendo no peito e o seu uso por Platio pode ser encontrada
em Penner (1971, p. 112).
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0 texto de Platdo, reconhecemos somente as palavras de Homero, para os gregos elas eram
percebidas como musica. Portanto, dado que a musica seja um elemento cultural dos helenos,
e a crenca de que ela impacta a alma, posto que, para Platdo, como vimos, ela € um elemento
da paideia, a musicologia de Platdo filtra elementos que elevam a vida humana, diminuindo a

vergonha, pela elevacéo do espirito:

A educag¢do ‘musical’ almeja, portanto, ndo a razao, mas o espirito: ndo visa a
incutir crencas sobre o que é bom e o que é mau diretamente, mas antes
cultivar o sentimento de vergonha nas criancas acerca das mesmas coisas que
elas deveriam, quando chegam a razdo, pensar mal, e a sua admiragédo pelo
que deveriam achar bom.%2 (Moss, 2005, p. 166-167, traducéo nossa).

Ainda no Fédon, no passo 112a, ao falar sobre o tema do problema dos contrarios, a

Iliada retorna com o verso 14 do Canto VIII com o seguinte texto:

Essa voragem profunda que embaixo da terra se encontra.”

A imagem apresentada nesse verso diz respeito a uma definicdo do que vem a ser o
Tartaro. Nesse caso, Platdao (2011b) esta sendo fiel ao contexto da Iliada, onde esse verso trata
de uma caracterizagio do Tartaro.3’* Levando em consideragdo que o tema aqui ¢ a morte, a
presenca da mitica grega na sua forma constantemente musical ¢ esperada, pois definir entes
miticos excederia os limites do método filosofico. Nesse sentido, Platdo ou compde mythologia
ou recorre a musica mitica. Assim, o seu papel como analista da musica enquanto linguagem
proporciona uma camada interessante a sua propria filosofia, seja como compositor — das
alegrias —, seja da presenca da poesia em seus argumentos e discussdes filosoficas.

No Cratilo, Platao (2014, 391e), ao brincar com a linguagem, recorre a musica
composta por Homero na /liada (2013, XX.74) para demonstrar o problema de nomear, questao
que toca deuses e homens: “Xantos chamam-no os deuses, mas os homens, Escamandro”.®"®

Nesse caso, Platdo usa a poesia para mostrar que o problema de nomear ¢ historicamente

anterior a ele. Nao se pode pensar simplesmente que a musica homérica seja apenas musica.

872 «““Musical’ education thus targets not reason but spirit: it aims not to instil beliefs about the good and bad
directly, but rather to cultivate children’s sense of shame about the very things that they should, when they come
to reason, think bad, and their admiration for what they should think good.” (Moss, 2005, p. 166-167).

373 “rike nad, Ay PadioTov vmd ¥BovOg sott PEpedpov” (Plato, Phaedo, 1903, 112a). E a mesma redagio do texto
de referéncia da Iliada (Homer, 1920, VIII.14).

374 Sobre uma caracterizagdo de Tartaro, ver Teogonia de Hesiodo (1991 [2007], v. 116-119).

375 <5y EavOov,” pnoi, ‘kaAéovot Ogoi, Evdpec 8¢ Tidpavdpov;’” (Plato, 1903, Cratylus, 391e). O mesmo texto
presente na /liada (Homer, 1920, XX.74).
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Ela falava da vida: sentidos e dificuldades relacionados ao viver. E nesse sentido que a
musicologia de Platio, preocupada com o humano, coleta, analiticamente, momentos musicais
que a filosofia teria de enfrentar.3’®

No Teeteto, essa imagem musical, que estamos demonstrando na obra de Platao (2020,
152d-e) através da poesia de Homero, aparece como exemplo na relacdo entre o vir a ser € a
fixidez, pois ¢ do movimento e das misturas que todas as coisas devém. Nesse trecho, Platdo
colocou a imagem de que todos os sabios e poetas concordam que as coisas estdo em continuo
fluxo — com a excec¢ao de Parménides. Na lista dos filésofos, Platdo coloca Heraclito e
Empédocles;*’’ nos poetas, Epicarmo e Homero. Deste ultimo, cita: “Oceano gerador dos
deuses e a mae <deles>, Tétis”.3"® A referéncia a Iliada encontra-se, pelo menos, em dois
momentos do Canto XIV — versos 201 e 302. Em ambos os casos, trata-se de uma fala de Hera,
onde, na primeira ocorréncia, estd direcionada a Afrodite e, na segunda, a Zeus. A andlise
musicoldgica de Platdo recaiu sobre a linguagem, colhendo esse movimento continuo dos
deuses na poesia, confirmando o que a cultura filos6fica também espelhou esse pensamento em
fluxo.

A proposito do didlogo Filebo, coletamos um uso musical feito por Platdo (2012, 47e).
No contexto do texto platonico, o tema centraliza-se sobre a duplicidade de prazer e de dor na
alma. Platdo elenca sentimentos de colera, medo, anseio, lamento, paixao erdtica, ciime, inveja.
Em outros termos, Platdo estd pensando sobre a mistura dos sentimentos, mas para, a0 menos,
apresentar a sua teoria, recorre ao tratamento homérico conquistado pela musicologia.®’® No
contexto da Iliada, (Homero, 2013, XVIIL.108-109), o canto versa sobre a raiva, cuja

gestualidade pode ser percebida nas seguintes linhas:

que podem levar até os mais sabios dos homens ao 6dio
que é mais doce que o mel que cai gota a gota.®°

No dialogo do Banquete, Platdo (2018, 195d) apresenta trés referéncias a Homero, uma

delas no discurso de Agatdo, que critica os discursos anteriores por nao louvarem os deuses,

376 No Cratilo, Platdo (2016, 428c) usa um trecho que ocorre trés vezes na lliada, nos Cantos VII.234, IX.644-
645, X1.465.

877 Acerca desses filosofos denominados pré-socraticos, o Grupo de Estudos Homéricos, sob orientagdo e
coordenacdo do Prof. Dr. Alexandre Costa, tem desenvolvido estudos e trabalhos que tocam diretamente no
problema do movimento e da fixidez do kosmos, como podemos citar: Costa (2007; 2010), Souza (2019, 2023)
Guimardes (2021), Santos (2022).

378 «“Quceavov te Oedv yéveoty kol untépa Tnddv” (Homer, 1920, XIV.201 e 302).

379 Cf. Guillén (2013, p. 99).

380 «“c 17 gpénke oMoV Tep yakemiivar / 8¢ te oA yAvkimv péitog kotolePopévoro.” (Plato, Philebus,
1903, 47e).
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mas sim os proprios homens. Agatdo, ao discorrer sobre a delicadeza divina no amor, evoca um
canto homérico (lliada, X1X.92-93), destacando a capacidade da poesia de Homero em

expressar qualidades profundas e universais, que transcendem as limitagdes humanas:

De pés muito leves, que a terra ndo roga ao caminhar, mas
passeia por sobre a cabega dos homens. 38!

Outro fendmeno musicologico de Platao (2018, 214b) no Banquete encontra referéncia
na [lliada (X1.514). O fendmeno musicologico aqui mencionado diz respeito a atividade criativa
de Platdo. O trabalho filosofico de Platdo, por essa interpretacdo, pressupde um detalhado
estudo da musica de Homero, visto que a selecao dos trechos das cangdes, quer da /liada ou da
Odisseia, antecede a escrita dos didlogos. Assim, como ja dito anteriormente, a apari¢dao da
poesia de Homero nos didlogos resulta da anélise, decomposicdo e recomposi¢do do material
musical realizada por Platdo como parte do que temos chamado de exercicio musicoldgico de
Platdo. Nesse contexto do Banquete, Alcibiades, conversando com o médico Eriximaco, afirma

que “(...) teremos de obedecer-te”

Pois é sabido que um médico vale por muitos guerreiros.?

Em um terceiro momento, durante o discurso de Alcibiades, cujo propoésito era elogiar
Socrates, encontramos referéncia aos feitos e a resisténcia de Socrates diante das adversidades
no campo de batalha. Nesse ponto, Alcibiades canta uma linha da Odisseia (Homero, 2013) que

se repete duas vezes nos versos 242 e 271 do Canto IV:

Ainda direi pelo forte guerreiro a bom termo levado.3®?

No verso 242, Helena esté4 elogiando as qualidades de Odisseu, destacando sobretudo
sua capacidade de suportar grandes adversidades.3* No verso 271, é a vez de Menelau
reconhecer a grandeza de Odisseu. Em ambos os casos, a imagem da forca ¢ central, refletindo

um canto que busca eternizar os feitos de Socrates na filosofia, colocando-o entre os maiores

381 “ric uév 0° amadol modeg: ov yap én’ ovdeoc / milvaton, GAN Epa §] ye kat  avpdv kpdata Poiver.” (Plato,

Symposium, 1903, 195d). A reprodugdo do texto homérico tem algumas alteragdes de declinag@o, por isso a
reproduzimos aqui: “tf] pév 0’ amaiol m6dec: oV yap €n’ obdel / milvatar, GAN dpa 1 ye kat’ AvdpdY KpdoTa
Baiver” (Homer, 1920, XI1X.92-93).

382 «“intpdg yap Gvip MOAAGY dvtaEiog SAAmv” (Plato, Symposium, 1903, 195d).

383 “olov & av 168’ Epete kai ETAN kaptepdc dvip” (Homer, 1919, IV. 242 e 271).

384 Na tradugio de Frederico Lourengo: “Mas que feitos praticou e aguentou aquele homem forte” (...) “Que feitos
praticou e aguentou aquele homem forte” (Homero, 2018, IV. 242, 271).
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herdis gregos. A percep¢ao musicoldgica de Platdo reconheceu que a musica grega celebrou os
feitos dos inesqueciveis herois helénicos, e ndo poderia ser diferente com o maior dentre os
personagens da filosofia dramética grega. Chamamos de filosofia dramatica esta que se constroi
a partir de personagens, muito proxima da forma dramatirgica, do que hoje chamamos de
teatro.3®

No didlogo Lagques, voltado a discussdo sobre a coragem, ha um tom dramatico
combinado com a presenga de interlocutores com experiéncias militares e de guerra, o que
dificilmente deixaria espago para uma cantoria. No entanto, ao discutir sobre cavalos, Socrates,
com suas referéncias do poema homérico, utiliza a épica como meio de expressar a velocidade
deles. Talvez o que Platdo quisesse expressar com isso ¢ que Homero ¢ a referéncia imediata,
quando se trata de assuntos relacionados a guerra. Seguindo essa linha, o texto platonico
questiona se ha coragem quando um soldado abandona de seu posto para perseguir um inimigo
em fuga. No se refere a uma simples fuga, mas de uma similar aquela cantada por Homero ao
compor sobre os cavalos dos troianos. Na visdo de Sdcrates, os soldados que perseguem os
inimigos, como fizeram os troianos, revelam coragem. Um dos motivos pelo qual essa
referéncia ndo ¢ cantada reside no recorte feito por Platdo, que, ao usar o texto da //iada, o faz
de maneira distinta. Desta vez, Platdo nao seleciona o verso completo, como tem sido comum,

mas apenas trechos de versos subsequentes.®® No texto do Lagues, lemos as seguintes palavras:

Como dos citas se relata, que ndo combatam menos quando fogem do inimigo
do que quando os perseguem. Homero, também, elogia algures os cavalos de
Eneias, que tido rapidos correm, diz ele, quer quando cumpre fugir, quer
no encal¢o do inimigo ligeiro. Sim, o proprio Eneias ele o exalta sob esse
aspecto, como entendido em fuga, e lhe chama suscitador poderoso do
medo.*’ (Platdo, 2015d, 191a-b, grifo nosso)

Nessas palavras de Platdo, o feito de Homero sio kraipna mal’ éntha kai éntha e méstore
phoboio, isto €, Platdo fragmenta o texto homérico retirando o teor sonoro musical, apesar de

que, ao ouvir esses termos, uma plateia imaginaria, porém atenta, poderia reconhecer a musica

385 Qutro exemplo de personagem filosofico de grande envergadura foi Zaratustra, elaborado por Friedrich

Nietzsche, na obra Assim falava Zaratustra.
386 «

sz

Kpoutva pdd’ #vla kai EvBa Siorépey M0e eéfecbat, / og mot’ am’ Alveilov AoV piotops eoporo.”
(HOMER, 1920, VIIL.107-108, grifo nosso). A expressdo méstore phéboio foi interpretado por Carlos Alberto
Nunes por “suscitador poderoso do medo”. Por motivo de curiosidade, vale apontar que o verso “kpotmve pol’
£vOa kai £va Srwképey o€ eéPecbor” ocorre, também, no verso 107 do Canto VIII.

387 “Gomep mov kol TkvOar Aéyovtou ody, fTTov PevYoVTEC T} StdiovTec payecOat, kol Ounpoc mov Enavdy Todg
10D Alveiov itmovg “kpoasmva par’ £vBo kol EvOa” Epn adtovg Enictacal dtdkey N6& EPecOar: Kol avTOV TOV
Aiveiov katd TodT’ évekopiooe, katd TV ToD pOPov EmeTAUNY, Kol glmey odTOV etval “pRotmpa eéporo.” (Plato,
Laches, 1903, 191a-b).
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dessas palavras. Um fenomeno semelhante ocorre no passo 201b do Laques. Platao (2015d), no
fim do didlogo, reproduz o verso 347 do Canto XVII da Odisseia de Homero nos seguintes
termos:

a vergonha ¢ ma companheira de quem necessita.3%®

O texto homérico reproduz as seguintes palavras, na traducdo de Frederico Lourengo:

A vergonha nio é boa companheira do homem precisado.**°

E importante notar que Platdo simplesmente inverte a ordem das palavras, o que,
hipoteticamente, poderia romper o sentido métrico-musical. Contudo, tirando a palavra “einai”,
que Platdo precisava para fins gramaticais, ele mantém, ou melhor, cria igualmente um (préprio)
hexametro. Quer dizer que ele ndo abandona a estrutura hexamétrica e, com isso, musical.
Diante disso, a analise musicoldgica de Platdo conforma uma manipulagdo da musica homérica,
removendo dela a dimensao originaria do mélos, podendo descaracterizar a melodia, o que nao
significa perder de vista o carater musical. Parece que a poesia homérica se tornou um recurso
manipulavel para a musicologia de Platdo, refletindo-se nos didlogos onde a musica se torna
um objeto manipulado, misturando-se com aquilo que o logos indica. A modificagdao na ordem
das palavras e na métrica transforma o sentido musical.

No Lisis, didlogo dedicado a philia, Platdo (2015a, 214a) extrai da Odisseia de Homero
(2018, XVII.218) uma imagem poética, vendo no método dos poetas um tratamento divino para
a formacao das amizades, que esta sempre em relacdo com os semelhantes:

Como sempre, um deus junta o semelhante ao seu semelhante %

No Protagoras, Socrates convida Prodico para discutir se o ser e o fornar-se sao a

. 391 - . . R .-, A . \

mesma coisa.”" E nesse movimento de convidar Prodico para o didlogo que a referéncia a
lliada de Homero aparece. Os versos 308 e 309 do Canto XXI trazem a cena o0 momento em
que o rio Escamandro clama pelo rio Simoente, que sdo irmaos, para lutar contra Aquiles. Nessa

metafora, Socrates se alia a Prodico, assim como as divindades se uniram na Iliada contra

388 ¢
389 <«
390 «¢

oVK ayadny’ etvot ‘aid®d kexpnuéve vdpi mapsivol’” (Plato, Laches, 1903, 201b).
aildmg 8’ ovk ayadn kexpnuéve avopl mapeivar” (Homer, 1919, XVIIL.347).

aigl To1 TOV Opoiov dyet Bed¢ g tov opoiov” (Plato, Lysis, 1903, 214a).

391 Cf. Platdo (2002, 340b).
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Aquiles. Nesse sentido, essa imagem homérica apresenta uma relagdo de grandeza e de
reconhecimento entre Socrates e Protdgoras, sugerindo que a grandeza que se atribui ao sofista
ao ser comparado como Aquiles, coloca o filésofo como um reflexo de Odisseu. Assim, nas

palavras de Platao (2002, 340a),

Vamos, irmdo predileto, reunidas as forgas, a esse homem, ja,
contrapor-nos.>%?

Nessa mesma apreensdo musicologica, o didlogo Gorgias traz uma discussdo e analise
de alguns personagens da /liada ¢ da Odisseia de Homero ao tratar do sofrimento que os deuses
lhes impuseram devido a natureza de seus delitos. Os personagens em questdo sdo figuras
miticas que, de alguma maneira, foram julgados e condenados a sofrer no Hades por cometerem
injusticas, segundo os deuses, e assim se purificarem de seus delitos. Contudo, vai nos dizer

Platao (2011c¢, 525¢) que

[...] os que cometeram as injusticas mais extremas € tornaram-se incuraveis
devido a esses atos injustos, tornam-se modelo, embora eles proprios jamais
possam obter alguma vantagem porque sdo incuraveis. Nao obstante, sdo os
outros que obtém alguma vantagem disso, aqueles que os veem experimentar,
ininterruptamente, os maiores, os mais dolorosos e os mais temiveis
sofrimentos por causa de seus erros, dependurados no carcere de Hades como
simples modelo, espetaculo e adverténcia para os injustos que ali chegam a
todo instante. 3%

Sendo assim, alguns dos que cometeram diligéncias contrérias aos designios dos deuses,

segundo a mitica grega, foram enumerados por Platio (2011c, 525¢): Tantalo, Sisifo, Ticio.>%

392 Os versos de Homero sdo um pouco mais extensos do que o apresentado por Platdo (2002). O grifo que segue

na citagdo mostra o texto usado por Platdo: “@ike kaoiyvnte 60évog avépog au@otepoi mep / oydpev, énel Taya
dortv péya [prapoto dvaxtog/ ékmépoet, Tpdeg ¢ kata poébov od pevéovowv.” (Homer, 1920, XX1.308-310, grifo
nosso). Esse excerto € vertido para o vernaculo nos seguintes termos: “Querido irmao, retenhamos ambos a forga
deste homem, / visto que vai rapidamente destruir a grande cidade do rei Priamo; os Troianos ndo serdo capazes
de lhe resistir no combate.” (Homero, 2013, XXI1.308-310).

38«01 §” av td Eoyora Adikomat kai Sid Té TotadTo AdkNpate dviatol Yévavrol, £k ToVTMV T TapadEtypaTo
yiyvetal, kai oDTol adTol eV OVKETL Ovivavtal 00y, dte dviatol dviec, dAlotl 8¢ dvivavtor oi TovToVe OpdHVTES
S0 Tag apoptiog o péyloTa Kol 0duvnpotate Kol goPepdtota whon maoyoviag TOV del ypovov, ATEXVAG
mapadetypata avnpTnuévoug kel v Ao &v 1@ deoumTNPi®, TOIC del TV Adikwv dgikvovuévolg Bedpoto Kol
vovBetnuaro.” (Plato, Gorgias, 1903, 526¢).

3% Os sofrimentos de Tantalo, assim como de Sisifo e Ticio, no Hades, sdo descritos na Odisseia como canta
Homero: “Vi Tantalo a sofrer grandes tormentos, / em pé num lago: a 4gua chegava-lhe ao queixo. / Estava cheio
de sede, mas ndo tinha maneira de beber: / cada vez que o ancido se baixava para beber, / a d4gua desaparecia,
sugada, e em volta dos seus pés / aparecia terra negra, pois um deus tudo secava. / Havia arvores altas ¢ frondosas
que deixavam pender seus frutos, / pereiras, romazeiras ¢ macieiras de frutos brilhantes; / figueiras que ddo figos
doces e vigosas oliveiras. / Mas quando o ancido estendia as maos para os frutos, / arrebatava-os o vento para as
nuvens sombrias.” (Homero, 2018, X1.583-592). O caso de Sisifo € entoado do seguinte modo: “Vi Sisifo a sofrer
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No quesito de contrariedade ao heroismo grego, por suas qualidades fisico-morais, Tersistes é
conhecido como o mais feio.3® Nessa trama, o passo 526d do Gérgias de Platio (2011c)

descreve o comportamento de Radamanto e E4co>%

ao verem que uma alma chegou ao Hades;
eles fazem uma triagem, determinando se a alma ¢ curavel ou incuravel, ou se ¢ a alma de um
filosofo. Contudo, o verso da Odisseia (2018, X1.569) citado no Gérgias é sobre Minos,**” que

perscruta as almas sentado

segurando um ceptro de ouro, julgando os mortos.>%

A imagem presente na Odisseia (Homero, 2018, X1.568-571) ¢ a de um julgamento, um

ambiente juridico, nos seguintes termos:

Foi entdo que vi Minos, o filho glorioso de Zeus, com o cetro
dourado na mao, a julgar os mortos, sentado,
enquanto outros interrogavam o rei sobre questoes de justica,
sentados € em pé, na mansdo de amplos portdes de Hades.>*

Continuando com a analise do tratamento musicoldgico de Platdo, no Hipias Menor,
alguns versos da obra de Homero foram selecionados e acoplados a filosofia de Platdo. E
perceptivel, caso a nossa tese se confirme, que a musicologia de Platdo tem como finalidade,
dentre outros propdsitos ja expostos, fornecer elementos para os seus didlogos utilizando as

narrativas poéticas de seu tempo, seja como critica a propria poesia, seja a sofistica. Em todos

grandes tormentos, / tentando levantar com as maos uma pedra monstruosa. / Esforcando-se para empurrar com as
maos e os pés, / conseguia leva-la até ao cume do monte; mas quando ia / a chegar ao ponto mais alto, o peso fazia-
a regredir, / e rolava para a planicie a pedra sem vergonha. / Ele esforgava-se de novo para a empurrar: o suor /
escorria dos seus membros; e p6 da sua cabeca se elevava.” (Homero, 2018, X1.593-600). Ticio, por seu turno, é
compreendido entendido da seguinte forma: “Vi também Titio, filho da magnificente Gaia, / estendido no chdo: o
seu corpo cobria nove geiras / e dois abutres, um de cada lado, lhe rasgavam o figado, / mergulhando os bicos nos
seus intestinos; € com as maos / ele ndo os afugentava; pois violara Leto, consorte de Zeus, / quando se dirigia
para Delfos através do belo Panopeu.” (Homero, 2018, XI1.576-581).

3% A descricdo de Tersistes feita por Homero (2013, 11.212-219), na Iliada, é cantada nas seguintes palavras: “So
Tersites de fala desmedida continuava a tagarelar — / ele que no espirito tinha muitas e feias palavras, / sem nexo
e sem proposito, para vilipendiar os reis, / embora o que acaso lhe ocorresse dizer fizesse surgir o riso / entre os
Argivos. Era o homem mais feio que veio para [lion: / tinha as pernas tortas e era coxo num pé; os ombros / eram
curvados, dobrando-se sobre o peito. A cabega / era pontiaguda, donde despontava uma rala lanugem.” Térsistes é
nomeado, também, na Republica, no musical Mito de Er: “E a distancia, entre as tltimas, avistou a alma de
Tersistes a enfiar-se na forma de um macaco.” (Platdo, 2007, 620c).

3% Radamanto ¢ descrito na Odisseia (IV.564; VI1.323) como “loiro Radamanto” e na Iliada (XIV.322) como
“divino Radamanto”. Eaco é apresentado, também, na Odisseia (XI1.471 e 538) e na Iliada (XVIIL.221 e 222,
XXI.189).

397 Na Odisseia, Minos ¢ objeto de louvor nos Cantos: VI.45, XI.322 e 568, XVII.523, XIX.179; na lliada, os
Cantos sdo XIII1.450 e 451, XIX.322.

3% «ypvoeov okfjmTpov Exovia, Ogpiotevovia vékvooty.” (Plato, Gorgias, 1903, 526d).

399 «<£v0’ 7 To1 Mivoo, i8ov, Adg dyradv vidv, / ypdceov oxfjrtpov &xovia, Depictevovta véxuooty, / fjuevov, ol 8¢
v apol dikag eipovto dvakta, / fjuevol £6tadteg Te Kot e0pumuAsg Aidog 0®.” (Homer, 1919, X1.568-571).
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0s casos, a musicologia de Platdo se apresenta como um meio criativo para estabelecer um
didlogo com a poesia de seu tempo. Nesse sentido, Platdo (2016b, 365a-b), no Hipias Menor,

expressa um excerto da /liada (1X.308-314) nos seguintes termos:

Filho de Laerte, de origem divina, Odisseu engenhoso,
¢ necessario dizer-vos, agora, com toda a clareza,
meu pensamento ¢ a intengdo em que me acho de em pratica po6-lo.
para evitar que aturdir ndo me venham de todos os lados.
Tal como do Hades as portas, repulsa me causa a pessoa
que na alma esconde o que pensa e outra coisa na voz manifesta.

Entretanto, alguns apontamentos da analise musicologica de Platdo precisam ser feitos.
Para comecar, o primeiro verso desse excerto pode ser encontraro algumas vezes na épica
homérica. O verso “Diogenés Laertiade, polymékhan' Odyssei” repete-se 15 vezes na Odisseia
e 5 vezes na Iliada.** Isso pode indicar tanto uma dimensdo de facil representagio musical,
como uma expectativa, pois esse acumulo de repeticdo na liturgia homérica configuraria uma
ambientacdao de facil reconhecimento da musica homérica em Platdo. Além disso, o trecho
selecionado por Platdo constroi uma composicao filosofica a partir de uma fala do Hipias, tendo
em vista um recorte do poema homérico que, nesse contexto, se apresenta de modo diferente
da fonte que chegou até nos. Nessa perspectiva, o quadro apresenta uma comparacao entre o

texto de Homero e o de Platio:*!

Versos Homer (1920) Platdo (2016b, 365a-b)

308 ‘d10yeveg Aoeptiadn morlvunyay’ ‘Odveced d1oyeveg Aaeptiadn, moAvunyav’ Odvcoed,

309 ¥PT HEV OT) TOV ubbov dmnieyémg dmoemelv, | ypn HeV o1 TOV pdbov dmmAeyémg Amoeuely,

310 1 TEp O PPOVEM TE KoL (MG TETEAEGUEVOV domep N KPavE® Te Kol Mg TeEAéecton diw:
gotal,

311 ¢ un pot tpvlnte mapnipevol Giiobev dALoC. A

312 8x0pOC Yap pot keivog OpdS Atdao moinov*®? | &x0pog yap pot keivog dudg Atdao moAnoy,

313 OG .’ €tepov pev kevln évi ppeoiv, GALo d& 0gx~ Etepov pev kevlmn évi ppectv, Ao o0&
glm. glm.

314 adTap £ydv Epém B pot dokel eivan dproTa: avTap EYDV EPEW, MG KO TETELEGUEVOY

gotan.

Quadro 26 — Quadro comparativo entre a /liada de Homero (IX.308-314) ¢ o Hipias Menor de Platdo

400 Na Odisseia, podemos encontrar o texto “&y0po¢ yép pot keivog Opdg Aidao moAnotv” nos seguintes Cantos e
versos: V.203, X.401, 456, 488 e 504, XI1.60, 92, 405, 473 e 617, XII1.375, XIV.486, XVI.167, XXII.164,
XXIV.542. Pela Iliada, temos como seguem: I1.173, IX.308 e 624, X.144, XXII1.724.

401 Essa comparagdo pode ser observada também em Rodrigues (2023, p. 143).

402 Com repetigdo na Odisseia (XIV.156).



136

Diante desse quadro, podemos tecer algumas observagdes acerca das diferencas entre o
texto de Platio e Homero.**® Primeiramente, Platio omite o verso 311. Em segundo lugar, no
verso 310, Homero utiliza o termo phronéo, enquanto Platdo usa kranéo. Além disso, neste
verso, o poeta emprega fetelesmenon éstai, ja o filosofo adapta as exigéncias gramaticais e
discursivas do seu proprio texto, usando feléesthai oio. Outra distingdo ¢ encontrada no verso
314: observamos que Homero canta moi dokerl einai drista, enquanto Platdo modula para kai
tetelesménon éstai, retomando o verso 310 de Homero.*** Em outras palavras, enquanto
Homero diz, a rigor, “para mim parece ser o melhor”’; em Platdo, podemos entender algo com
o sentido de “est4 acabado”.

Apesar de ser tentador buscar os motivos que levaram Platdo a manipular a musica
homérica, “®® cabe apontar que sua musicologia, diferentemente das formas musicolégicas
apresentadas nas duas presentes secdes da presente tese e que se estabeleceram como canone
da area, proporciona um meio de conhecimento musical que serve a seus proprios critérios.
Quando Homero usa phronéé, cuja origem tem raizes em phrén (coragio, visceras, barriga,
intestino), iSso nos autoriza a conjecturar que phronéé ¢ uma forma do pensamento em
movimento, frenético, organico, visceral, como mostramos ser a marca distintiva do
pensamento no fon na se¢io anterior, — um pensamento encarnado. 4%

A manipulacao platonica do material musical pode ser vista na substituicdo de phronéo
por 0io, que ¢ um verbo conjugado na primeira pessoa do singular do presente do indicativo de
oiomai. Segundo Beeks (2010, p. 1059, tradug¢do nossa), oiomai pode significar “suspeitar,
esperar, pensar, acreditar, considerar.” 407 No campo do pensamento, Platdo realiza uma
substituicdo que, inicialmente, pode ser entendida pela métrica. Contudo, € perceptivel as
diferencas semanticas entre os dois termos, especialmente no que se refere a caracterizacao do
que entendemos por pensamento. Enquanto phronéo estd relacionado a um pensamento
frenético, em movimento ou visceral, oifomai, um pensamento que circula entre a crenga, a
suposicao.

E curioso que o grego permita camadas de significagdo entre palavras que podem ser
consideradas equivalentes em traducdo. Por exemplo, o que chamamos de pensamento em

portugués pode ter diferentes expressdes em grego, como phronéo e oiomai. Essa caracteristica

403 Cf. Hainsworth (1993, p. 103).

404 £ possivel observar que a expressio kai has tetelesménon éstai ¢ usado por Platio na recomposi¢do no verso
314 com a seguinte redagdo: hos kai tetelesménon éstai — ainda com diferenca, se atentarmos para o kai hos de
Homero que ¢ invertido por Platdo como %os kai.

405 Sobre isso ver Rodrigues (2023).

406 Cf. Beekes (2010, p. 1590).

407 “to suspect, expect, think, believe, deem” (Beeks, 2010, p. 1059).
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pode guiar interpretagdes que concebem a existéncia diferentes formas de pensamento. Nesse
sentido, phronéo e oiomai podem ser ambas traduzidas por pensar ou pensamento, mas essa
maneira de lidar com a lingua pode ndo capturar totalmente o que cada palavra significa em
grego — em um caso, o pensamento que vem das visceras e, noutro caso, um pensamento que
supoe.

Portanto, é possivel argumentar que Platdo usa a musica para favorecer a sua filosofia,
privilegiando seu modo de conceber o pensamento, mais do que uma fidelidade estrita ao
compositor original em referéncia.

Nesse mesmo contexto, kranééo tem um sentindo de completude, preenchimento,
acabamento.*® Em Homero (2012, IX.310), encontramos a seguinte passagem: “do modo como
penso e como ird cumprir-se (...)”. Nesse sentido, a dificuldade reside em distinguir feléesthai
de kranéo. Essa diferenca, talvez, consista na ideia de que feléesthai tenha uma semantica de
algo acabado, perfeito, cumprido, realizado, executado, como sintetizado por Malhadas,

Dezotti, Neves (2010, p. 115), onde encontramos uma lista de significados:

executar; realizar, cumprir algo; deixar cumprir-se; causar; produzir;
proporcionar; por termo a; acabar; finalizar; terminar; desobrigar-se de; pagar;
pagar taxa; pagar imposto; ser incluido em; contar entre ou na classe de;
despender (uma soma de dinheiro); levar a cabo, a termo; completar; realizar
a cerimoOnia da iniciagdo; iniciar alguém nos mistérios de (.. .), chegar ao termo
de uma viagem; completar um percurso, um trajeto conseguir; chegar a (...);
ser nomeado.

Por outro lado, kranééo tem pelo menos cinco camadas semdinticas, indicado por
Malhadas, Dezotti e Neves (2008, p. 90): “acabar; cumprir; realizar (...); exercer o poder sobre;
ser o senhor de; governar; comandar (...); ordenar; estabelecer (...); chegar ao fim; terminar;
cumprir-se (...); (...) realizar-se.” Esse quadro semantico mostra que feléesthai possui mais
camadas significativas do que kranéo. Diante disso, a diferenga entre esses termos poderia ser
explicada a partir de uma linha muito té€nue, ainda que para Chantraine (1970, p. 576, tradugao
nossa), kranéé tem como “derivados: krdntor mestre, soberano”*%°. Esse carater demonstra uma
relagdo hierarquica, presente também nas defini¢des anteriores como “‘exercer o poder sobre;
ser o senhor de; governar; comandar (...); ordenar; estabelecer”, o que talvez revele o

pensamento de Platdo. Como ele diz, “hosper dé kranéo te kai hos teléesthai 0ié”, nessa senda,

408 Cf. Beekes (2010, p. 768).
409 «“dérivés: kpbvtop maitre, souverain” (Chantraine, 1970, p. 576).
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pode ser entendido como “mas como o governo/comando e, também, como o pressagio
perfeito”.

Ainda no Hipias Menor, alguns passos a frente, Sdcrates analisa a percepcao de Hipias
acerca das diferencas entre Aquiles e Odisseu. Socrates parte da analise da fala que Hipias fez
da Iliada. Mais especificamente, os versos 312 e 313 do Canto IX da [liada sdao o ponto de
partida de Sdcrates para criticar o posicionamento de Hipias. Platdo coloca na voz de Socrates
os dois versos sequenciais que estao de acordo com o texto de Homero, ja que a critica recaira
na impossibilidade de Aquiles dizer a verdade — taléthé légein. (370d). Nesse sentido, na
escuta socratica, Aquiles, depois de dizer os contetidos dos dois versos apontados, “declara (...)
que ndo se deixaria demover do seu intento nem por Odisseu nem por Agamémnon, € que em
hipdtese alguma continuaria em Troia” (Platdo, 2016b, 370b). Dessa forma, uma cantoria da
Iliada volta a aparecer. Platdo colhe do seu aparato musicologico os versos 357-363 do mesmo
Canto IX da /liada. Diante dos processos analiticos de Platdo, vemos uma esperada melodia

ganhar uma forma dialégica na seguinte melopeia:

Porém cedo, amanha, sacrificios farei a Zeus grande e aos eternos,
e deitarei meus navios nas ondas, depois de providos.
Tu proéprio, certo, has de ver, se o quiseres € se isso te importa,
pelo Helesponto piscoso, bem cedo, eles todos partirem
e, neles, homens alegres, a for¢a do remo impelindo-os.
E se Posidon, que a terra sacode, nos der ventos prosperos,
no solo fértil de Ftia estaremos no dia terceiro.*

Nesse sentido, subsequencialmente, Platdo (2016b, 370c-d) vai utilizar mais um trecho

da lliada, mas dessa vez do Canto 1.169-171, cuja melodia envolve o seguinte texto:

Mas para a Ftia resolvo voltar, que ¢ bem mais vantajoso
ir para casa nas naves recurvas. Ndo julgo decente
permanecer ultrajado e de bens e riquezas prover-te.*!

Essas duas cenas apresentadas por Platdo sao os meios pelos quais a sua musicologia se
desdobra para mostrar duas formas de pensar o principal personagem da //iada. Do ponto de

vista socratico, Aquiles ndo ¢ como pensado por Hipias; o heroi da épica grega ndo diz a verdade

410 “aBprov ipa Al péEag, enoi, kai it Osoioty, / vioag ev vijag, &mny dAade mpoepdoom, / Syea, aik’ £06Anc0a

kai of év Tol To pepnn, / fpt pad” ‘EAAnomoviov én’ iyfvodevia mieovoag / vijag udg, 8v & dvdpac épeccépevar
pepa®dtog: / €l 8¢ kev edmhoinv dd1n KAwtog ‘Evvooiyatog, / fjuati kev tprrdtm @Oinv épifwiov ikoiuny.” (Plato,
Lesser Hippias, 1903, 370b-c).

AL <ydy § el DOV’ dmel 1| mOAD Adiov dottv / oikad’ Tuev oDV Vot kopwvicty, 00d¢ 6 diw / £vOES” tipog
€V dopevog kai TAodtov apuéew.” (Plato, Lesser Hippias, 1903, 370c-d).



139

porque “em parte alguma se nos apresenta ocupado com preparativos de viagem nem com
tentativas de por a flutuar seus navios, a fim de retornar para casa, tdo nobremente indiferente
se mostrava em falar a verdade.”*'? (2016b, 370d). Se compararmos o texto recitado por Hipias
e o que foi por Socrates entoado, vemos que Hipias manipula as palavras e omite um verso de
Homero. O excerto exposto por Socrates, hd uma correspondéncia com o texto de Homero,
sugerindo que a estratégia dramatica de Platdo ¢, neste momento, uma critica. O que queremos
indicar ¢ que, enquanto Hipias “erra”, Socrates canta conforme o texto homérico. Nessa
perspectiva, deve-se lembrar que Socrates chama Hipias de sébio (369d-e), mesmo diante das
falhas e dos erros de Hipias. Dessa forma, podemos supor que essa cena se relaciona com o
aspecto ironico de Sécrates. Ademais, a musicologia de Platdo proporciona uma possibilidade
de construcao filosofica que manipula o material musical para enriquecer o drama presente nos
dialogos. A vista disso, Platdo (2016b, 371b-c) retorna ao Canto IX, versos 650-655, com o

intuito de afirmar o seu posicionamento sobre Aquiles. Nesse aspecto, vemos que

Nao tomarei decisao de tornar para a guerra cruenta
antes que Heitor, o divino, de Priamo sabio nascido,*"
chegue até perto das tendas e naus dos heroicos mirmidones,***
e, a dizimar os guerreiros aquivos, as naus incendeie.
Mas quero crer que aqui perto da tenda em que me acho e da nave
de cor escura, ha de Heitor valoroso refrear seus propositos.

Na perspectiva do dialogo fon, a musicologia de Platio (2011b) torna-se elementar, uma
vez que ¢ um didlogo voltado para o efeito Homero na performance do rapsodo. Nessa direcdo,

em 537a-b, Platdo coloca na boca da personagem fon a seguinte cantoria:

Teu corpo inclina, diz ele, sobre a borda bem tragada
Para a esquerda; estimular com gritos
o corcel da direita e da-lhe rédeas soltas;
o da esquerda tdo perto passara da meta
que o cubo da tua roda pareca toca-la;
mas evita esbarrar na pedra;*®®

412 “ondapod Qaivetol oBTeE TOPUCKELAGAUEVOC OVT Emyelpnoac KabEAKE TAC vadg GOC AmOTAEGODUEVOG

oikade, AAAL TAVY YevWaimg OAMywp@®v ToD TaANBT Aéyewy.” (Plato, Lesser Hippias, 1903, 370d).

413 O texto original desse verso é “mpiv ¥’ viov Ipidpoto daippovoc, "Extopa §iov” repete-se, com variagio, em
XI1.197, XV.239 da Iliada.

414 Ha repeticdo desse verso na [liada no Canto 1.328, com o texto “Mupudévev éni te kMoiag kol vijog ikécOar”.
415 A traducdo de Claudio Oliveira (Platdo, 2011b) utiliza outras traducdes para os textos de Homero, mais
especificamente, para a Iliada, a versdo escolhida foi a de Haroldo de Campos (Homero, 2002), e para a Odisseia,
Carlos Alberto Nunes (Homero, 2011). Essa regra vale para todas as tradugdes apresentadas do fon nesta segio.
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Esses versos foram retirados da Iliada, Canto XXIII.335-340. Em um primeiro
momento, Socrates forca fon a recitar um trecho de Homero sem muita introdugédo. Queremos
dizer com isso que o rapsodo nao teve um espago para a possessao; nao pode conduzir Sécrates
a absolutamente nenhum tipo de contextualizagao nem de interpretacdo. Pode apenas cantar um
trecho inopinadamente: sem poder dizer onde comegar, muito menos onde terminar. O fim desse
recorte foi, também, uma imposicao de Socrates, introduzido por um “basta” — arkei (537¢).
Outro detalhe que corrobora com essa estrutura melodica ¢ que, de acordo com o texto em
grego, a pausa no canto recai sobre uma virgula no verso 340: “kyklou poiétoio: lithou d’
aléasthai epaurein”. Uma outra particularidade ¢ o modo como Platdo compoe o verso 335. Ha
uma diferenca entre o que o texto de Platio traz — Klinthénai dé, phési, kai autos euxéstoi eni
diphroi — e o que Homero escreveu — autos dé klinthénai eupléktoi eni diphroi. Platio
substituiu eiipléktoi, bem-tragado, por euxéstoi, bem polido.*'® Uma vez mais vemos um uso
musicoldgico de Platdo que proporciona uma modificacdo no texto, colocando o interlocutor
de Socrates em erro. Nesse processo compositivo, Platdo estd buscando demonstrar a falta de
pericia do rapsodo ao se autointitular hermeneuta da poesia homérica. No 538c (grifo do
tradutor), Socrates coloca fon em uma condigio de escolha entre um saber médico e um saber

rapsodico. Ou seja, se Platdo apresenta um saber médico, como um rapsodo poderia conhecer

(epistémé)? Assim, Sdcrates vai recitar que

Sobre vinho de Pramnio, diz ele, ela raspava queijo de cabra
Com um ralador de bronze; e ao lado, uma cebola, como acompanhamento a bebida;*!’

O processo composicional de Platdo também envolve uma manipulacdo do texto
homérico neste momento. Em comparagdo, existem divergéncias entre ambos os textos. O
trecho mencionado no excerto supracitado do fon é da Illiada (2013, X1.639-640), onde Homero

entoa suas palavras:

Vinho de Pramno, e por cima ralou queijo de cabra
Com um ralador de bronze; e polvilhou depois a branca cevada.*'8

416 Nao podemos perder de vista que pode se tratar de uma variante textual da propria Iliada de Homero.

A7 «<qpvic yap oy Emfil0e mepnoéuevar pepadoty, / aigtdg Dyuéng, &n’ dplotepd Aadv dépywv,” (Plato, fon,
1903, 538c).

418 “oivan Tpapveimt, &mi 8 aiysiov kvi] Topov / kviott yakkeint, &t 8 dlpiro Agvkd méhvvey-” (Homer, 1920,
X1.639-640).
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Esse uso de Platdo pode querer indicar que o lon, apesar de ser um expert na poesia
homérica, ndo reconheceu a diferenca textual entre o que foi socraticamente expressado e o que
¢ a tradicdo. A dissimilitude consiste na parte final do verso 640 que, analiticamente, pode ser

percebido do seguinte modo:

knésti khalkeiéi, epi d’ dlphita leuka palynen (Homero)
knésti khalkeiéi; para dé krémyon potoi épson. (Platéo).

O verso 640 representa uma fonte de complexidade consideravel do ponto de vista
musicologico em Platdo. Ao longo dos nossos estudos, observando que o Filésofo de Atenas
compds utilizando a técnica da glosa, que se estrutura pela colagem ou intertextualidade de
textos. Isso envolve a incorporacao de elementos de outros textos ou de outras partes do mesmo
texto, entendida como uma forma de supressdo ou salto intertextual, visando a compor uma
obra coesa.*'® No caso em analise, para dé krémyon potoi épson é parcialmente proximo do
que soa no verso 630, com a substituicdo de para, em Platdo, por epi, em Homero (1920): “epi
deé krémyon potoi épson”.

Em seguida, Sdcrates questiona lon sobre a condicao que ele possui para falar sobre a
pesca, ou seja, se o conhecimento de um rapsodo é suficiente para falar sobre a atividade e a
narrativa homérica relacionada a pesca, ou se seria mais rigoroso e preciso ouvir diretamente a
palavra de um pescador sobre o assunto. Para ilustrar essa questdo, Platdo (2011b, 538d) vai a
Iliada (XX1V.80-82) e traz a baila os seguintes versos:

Afunda n’agua
feito chumbo de anzol embutido num corno
de boi bravio, letal aos peixes carniceiros.

Comparado com o texto homérico, algumas divergéncias podem ser decantadas nas trés
linhas citadas do poema. No caminho que temos seguido até aqui, a musicologia de Platdo
permite que ele modifique o poema de Homero, aparentemente cuidando das questdes de
sonoridade na transformacao, como pode ser observado nas alteragdes apresentadas no quadro

a seguir:

419 Na Republica, outro exemplo de colagem ocorre em 391a. Nesse caso, Platdo cita os versos 15 e 20 do Canto
XXII da Iliada, como pode ser visto nas palavras de Homero (1920) a seguir: “&pAawydg p’, ‘Exdepye, Oedv
dlomTate maviov, (15)/f 6* &v ticaiuny, &l pot Shvapic ye mapein (20)”.
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Verso Homero (1920) Platdo (2011b)
80 1} 0& podvPdaivn ikéAn € fuccov Hpoveey, 1 0& poivPdaivn ikéin € fuocov ikavey
81 1] 1€ xat™ dypavroto Podg képag éppefavia 1] 1€ xat’ dypavroto Podg képag éppepavia
82 Epyetor ounotiiow €’ ixbvol kijpa pépovca. | Epyetol ounortiiol pet iyfvol Tpa pépovoa

Quadro 27 — Quadro comparativo: diferenga entre a Iliada de Homero (1920) e o fon de Platdo (2011b, 538d)

No interior do drama presente no fon, Socrates submete o rapsodo a um questionamento
que ndo exclui uma estratégia manipulativa das palavras, levando fon, que reivindica um
conhecimento interpretativo acerca de Homero, ao erro, demonstrando que o rapsodo
desconhece. Nesse ponto, observamos que Jrousen, embebauia, epi'e kéra foram,
respectivamente, substituidos por hikanen, emmemauia, metd e péma. Do ponto de vista
semantico, drousen, “langar-se com impeto”,*?® e hikanen, “atingir; alcancar”,*?! possuem
camadas de significagdo proximas, porque o que se lanca atinge alguma coisa. Essa
proximidade pode ser estratégica, mas ¢ preciso escutar isso em tom hipotético, posto que
langar-se com impeto ndo implica necessariamente alcancar um objetivo especifico.

Em seguida, podemos conceber uma distingdo significativa entre embebauia, “entrar
em; adentrar; embarcar”,*?? ¢ emmemauia, “ardente; impetuoso; furioso”,*?® uma vez que o
movimento € a marca central presente no radical baino, enquanto a intensidade em mémaa ¢ a
estrutura de origem de emmemauia, abarcando o sentido “desejar vivamente; estar impaciente
por”#?* Ao desenvolver esse estudo detalhado de distingdo de termos para entender o uso
musicologico de Platdo nos didlogos, devemos acrescentar a analise a conjugacdo epi,
especificamente neste caso, uma preposi¢do com dativo que modula o sentido de lugar, “sobre;
em cima de; (...) perto de; junto a” e de adig¢do, “em acréscimo a; ademais de”.*?® Metd, também
uma preposi¢do com dativo, tem significado de lugar, “no meio de; entre”, de aproximagao
como ‘“com; junto com; em companhia de” e de concordancia como ‘“de acordo com,;
segundo”.*?® A quarta e Glltima diferenca ocorre entre kéra, cujo sentido pode estar associado a
Keér ou Kérés, divindade da morte na Antiguidade grega,*?” e péma, “sofrimento; mal; desgraca;

flagelo; calamidade”;*?® ambas possuem significados semanticamente proximos, mas s3o

420 Malhadas, Dezotti, Neves (2008, p. 244).

421 Malhadas, Dezotti, Neves (2007, p. 234).

422 Malhadas, Dezotti, Neves (2007, p. 55).

423 Malhadas, Dezotti, Neves (2007, p. 57).

424 Malhadas, Dezotti, Neves (2008, p. 157).

425 Malhadas, Dezotti, Neves (2007, p. 106).

426 Malhadas, Dezotti, Neves (2008, p. 162).

427 Cf. Malhadas, Dezotti, Neves (2008, p. 67-68).
428 Malhadas, Dezotti, Neves (2009, p. 82).
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constitutivamente distintas. Enquanto kéra esta ligada ao ideario mitico-religioso grego, péma
tem um sentido secular, ou pelo menos sem conexao necessaria com uma divindade. No interior
da nossa tese, essas modificagdes podem resultar do aproveitamento sonoro, € € por essa
dimensao interpretativa que reconhecemos a importancia da musicologia de Platao, que restaura
uma sonoridade para recompor a poesia de Homero.

Ainda no fon, o tratamento musicoldgico de Platio (2011b, 539a-b) produz um efeito
semelhante, mas com algumas diferencas quando comparado ao que foi apresentado até o
presente momento. Tudo indica que Platdo faz uma colagem do material poético, tendo em vista
o que resulta de sua musicologia no desenvolvimento do didlogo. Contudo, comparemos as
duas formas poéticas, ou melhor o texto da Odisseia de Homero (XX.351-357) e a

(re)composi¢ao que Platdo elaborou, com o intuito de observar a diferencas entre eles:

Verso Homer (1920, XX.351-357)) Platdo (2011b)
351 0 derhoi, Ti KooV 108 TAGYETE; VOKTL PV duuoVIOL, Ti KOKOV TOOE TACYETE; VOKTL HEV
VUEDV VUEDV
352 gtaton keporal 1 TpOoOT e VEPDE TE giMdartar kepoloi te TpOGOTA TE VEPDE TE
youva. yoia,
353 oipmyn ¢ dédne, deddkpuvtal 8¢ mapeLai, olpmyn 8¢ 3€dne, deddrpuvtal 8 mapeto:
354 aipatt 0° Eppadatal TOlyol KAl T€ HEGOSUAL: *ok*
355 | eldmdrwv 8¢ mAéov TpdBupov, Theln 3¢ Kol oA, gDV TE TAEOV TPOOBVPOV, TAEIN OE Kol
OOAN
356 iepévav "EpePoode vmo Lopov: MEMoG 6 tepévaov Epefocde KO Lopov: NEMOG €
357 | ovpavod é€amormAe, Kok & Emidédpouey dyAhg | ovpavod EEamOrmAE, KoKT & Emdédpouey
AyADG:
Quadro 28 - Quadro comparativo: diferenca entre a Odisseia de Homero (1920) e o fon de Platdo (2011b, 539a-

b)

Assim, de acordo com o quadro acima, o verso 351 mostra uma variagdo entre deiloi e
daimonioi. No primeiro caso, deiloi tem um sentido de “timido; medroso; covarde (...);

miseravel; infortunado; infeliz (...); mau; vil; perverso”#?°

e daimonioi, “enviado pelos deuses;
inspirado por uma divindade; divino (...); maravilhoso; extraordinério; sobrenatural (...);
causado pelo demonio; demoniaco; (...) de modo maravilhoso.”*® Esta diferenga ndo nos
parece pequena, pois cantar, como Homero, infelizes! ndo ¢ o mesmo que invocar os daimonioi,

ou melhor, os inspirados pelas divindades, como faz Platdo.**! No verso 352, Homero entoa

429 Malhadas, Dezotti, Neves (2006, p. 201).
430 Malhadas, Dezotti, Neves (2006, p. 194).
431 Nesse momento, talvez seja importante discutir com os tradutores as versdes de “Soipoviot, Ti kKaxkov 163
nhoyete; voktl puev vuéwv”’, sobretudo para pensar a tradugdo de daimonioi. Carlos Alberto Nutes, traduz esse
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432 mas Plato trabalha com guia, “membro humano”.*®® Assim, a

gotina, que significa joelho,
visdo para Platdo ndo ¢ de cabega, rostos e joelhos, mas de cabecga, rostos € membros do corpo.
O verso 354 ¢ omitido por Platdo, assim como ocorreu no Hipias Menor, como demonstrado
acima.*** O verso 355 traz uma diferenca entre dé e fe, onde o primeiro pode conceber um valor
adversativo e o outro um valor demonstrativo.**® Note-se que essas mudangas feitas por Platio
carregam alteragdes nos significados dos vocabulos, mas mantém sonoridades proximas entre
as palavras.

Platdo (2011b, 539b-d, grifo do tradutor) traz ainda no fon mais uma referéncia a lliada

(XII.200-207). Contudo, de modo mais fiel a Homero, quando cita que

¢ que no afa de transpassa-la, uma ave,
uma aguia altivolante, sobrevoando a esquerda
o exército, entre as garras prendia monstruoso,
rubro-sanguineo drago vivo, a contorcer-se,
do guerrear ndo desmémore; este, recurvando-se,
fere a ave na garganta; excruciada de dor,
a aguia o larga por terra, em meio a turba, voando,
aos guinchos, a favor do vento.**®

As nossas duas proximas obras serdo, respectivamente, a Republica e as Leis de Platdo.
Em ambos os didlogos, Platio demonstrou que seus recursos musicologicos foram
fundamentais para o desenvolvimento e a apresentagdo da sua filosofia. Em outras palavras, a
poesia forneceu a Platdo um ferramental viavel para pensar e criticar a cultura de seu tempo.
Assim, nesses dois grandes didlogos, Platdo ndo economiza referéncia a poesia de modo geral,

e a Homero, em particular. Nosso foco, portanto, serd observar as ocorréncias que apresentarem

verso daimonioi por infelizes: “de que doengas, infelizes, agora sofreis?” (Platdo, 2020, 539a); Claudio Oliveira
(Platdo, 2011b) segue a tradug@o da Odisseia de Carlos Alberto Nunes que ¢ igual aquela que foi apresentada aqui.
Hipoteticamente falando, podemos supor que ambos os tradutores foram fiéis a mesma traducgdo, ndo observado a
mudanca que Platdo fez em seu texto; Victor Jabouille (Platdao, 1988) traduz como “Infelizes! De que mal sofreis?”;
André Malta verte como “Infortunados, que mal sofieis?”. R. E. Allen (Plato, 1996) verte para o inglés como
“‘Fortunate fellows, what evil has come upon you?’, ou seja, algo no campo da bem-aventuranca, da felicidade,
da expressdo divina; W. R. M. Lamb (Plato, 1925), ja havia traduzido por ‘Hapless men, what bane is this afflicts
you?’” Diante das opgdes encontradas, ha uma predominancia em verter daimonioi por infelizes. Contudo, parece
ser essa uma opg¢ao muito mais fiel a Homero, o que demonstra a forga desse poeta, do que a ambiguidade e a
ironia socratica do fon.

432 Malhadas, Dezotti, Neves (2006, p. 188).

433 Malhadas, Dezotti, Neves (2006, p. 190).

434 Ver Quadro 26.

435 Cf. Malhadas, Dezotti, Neves (2006, p. 198-199; 2010, p. 110-111).

436 «govic yap o@v EniAOe mepnoépeval HENAMOty, / aieTtdc VYImETNC, €n° AploTepd Aadv Eépyav, / powvhigvta
dparovta pépwv oviyeoot méhmpov, / {Pov, £1° donaipovta: kol 0O ANBeto yopuns. / kKOye yap avtov Exovia
katd otfidog mapd deipny / idvmbeig dnicw, 6 & and £0ev Nxe youdle / dhyMoag 08vvnol, péow & &vi kapPor’
opid®: / antog 8¢ KhayEag méteto mvotfig avéporo.” (Homer, 1920, XX.200-207). Sobre um estudo mais demorado
e detalhado acerca das variagdes presentes no fon, ver Rijksbaron (2007).
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divergéncias entre as fontes, isto é, quando o texto de Platdo estiver em divergéncia com o texto
de Homero.*¥'

Dessa forma, o Livro I da Republica, apesar de ndo citar diretamente o texto homérico,
faz uma referéncia a Odisseia. Em 334a-b (grifo da tradutora), Platdao (2006), ao discutir a
qualidade das utilidades sociais da justi¢a, questionou a linha de pensamento que corrobora a
crenca de que, por exemplo, um lutador que € bom em golpear seja, necessariamente, bom em
defender (333¢), ou que um bom guarda seja também um bom ladrao (334a). Assim, Sdcrates
lembra que a musica homérica ja ensinou essa linha de raciocinio. Nesse sentido, Socrates vai

nos dizer:

como um ladrio, ao que se v€, mostra-se o sabio, e pode bem ser que tenhas
aprendido isso de Homero. Ele mostra apreco por Autdlico, avé materno de
Odisseu, e diz que ele a todos os homens suplantava em roubo e perjurio.
Provavelmente, portanto, a justica, segundo o que tu, Homero e Simdnides
dizeis, € uma espécie de arte de roubar que, contudo, tem em vista trazer ajuda
a0s amigos e causar prejuizo para os inimigos.*

A cena proposta nos versos homéricos selecionados por Platdo descreve o famoso
reconhecimento da cicatriz de Odisseu pela sua ama, Euricleia. Nesse contexto, Homero (2011,

X1IX.395-396) cantou a fama que o avd de Odisseu experimentara:

Era o pai de sua mae, conhecido entre os homens
pelos perjurios e roubos (...).*°

Nesse aspecto, a musicologia de Platdo, dedicada a Homero, torna-se um meio que o
filésofo encontrou para adentrar nas entranhas da cultura grega e reconhecer os valores do seu
tempo. Ao criticar Homero, Platdo questiona o modo como os helenos eram educados e, por
conseguinte, como viviam. 440 Assim, no Livro II, Homero reaparece em uma discussao

levantada pela personagem Adimanto, que propde que a injustica ¢ mais preferivel do que a

437 Sobre a Repiiblica € as Leis, encontramos ocorréncias iguais ao texto homérico em: Republica: 381d, 386c,

386d1-2, 386d4-5, 386.d.9-10, 387a2-3, 387a5-8, 388c, 389a, 389d, 389e6, 389e8-9, 389e13, 390a, 390b, 390d,
393a, 441b; Leis: 680b-c, 681e, 8044, 904e.

438 el émng Bpa Tig O dikanog, g Eotkev, avamépovtal, Kai Kivdvvevelg map’ ‘Opfpov pepadnkévar odtd: Koi yop
€kelvog Tov 100 ‘OdVecEmg TPOC UNTPOg Tammov Avtdlvkov ayond 1€ kai enow avtov mdvtag “avBpmmovg
kekdoOor khentoovvy 0° Spkw t6”Hom. Od. 19.395. £owkev oDV 1] Sikatocvvn kai kotd 68 koi kad' ‘Opnpov kai
Kotd ZiHovIonV KAenTik TI stval, 81 deeAiq pévtor TBV eilmv kol émi PAGRN tdv éxOpdv.” (Plato, Republic,
1903, 334a-b).

439 “umtpoc Efic mhtep” E60AOV, ¢ AvOpdTovg éxékacto / khemtoohvn 0 dpke te(...)” (Homer, 1919, XIX395-
396).

440 Cf. Costa (2021).
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441 recorre a Odisseia de Homero

justica (362c-d). Platdo, depois de citar o cantico de Hesiodo,
(2011, XIX.109-113), variando o texto do poeta. Nesse sentido, vamos analisar o modo como
Platdo apresentou o texto de Homero, comparando-os. Dessa extensdo de cinco versos em

Homero, Platao utiliza quatro que, de maneira paralela, se distinguem da seguinte maneira:

Versos Homer (1919) Platao (2016¢, 363b-c)
109 ®¢ 1€ Tev 1j Paociif|og dpvpovoc, 6¢ 1e “0¢ € 1eV” Yap enowv “... §j Pactifiog
Bg0vdnc auvpovoc 8¢ te Beovdng
110 avdpactv &v moAloict kai iplipoloy Hokk
avacowv
111 evdKing avéymot, eépnot 8¢ yoio pélavo €0dKiog avéynol, eEpTot O¢ yalo péloval
112 Topovg Kai Kphdg, Ppidnot 6& dévdpea Topovg Kai Kphdg, Ppidnot 8¢ dévdpea
KOPTQ), KOPTQ,
113 Tiktn 6 Eumeda pijra, OdAacca 6 mapéyn | Tiktn O Eumeda pfjAa, Odhacco, 08 TapEN
ix0g ix0vg.
Quadro 29 — Quadro comparativo entre a Odisseia de Homero (X1X.109-113) e a Republica de Platdo (2016,
363b-c)

Nesse sentindo, torna-se evidente que Platdo manipula o texto homérico ao omitir o
verso 110 e inserir gdr phésin, no verso 109.442 Nessa via interpretativa, podemos conjecturar
que um ouvindo educado pela pedagogia de Homero, ao perceber gar phésin [“pois ele diz”],
poderia sentir uma quebra do texto homérico, gerando, com isso, uma ruptura da expectativa
musical — outra ruptura € a auséncia do verso 110. Deste modo, afirmamos que essas rupturas
podem simbolizar uma quebra no formato educativo dos gregos, uma vez que a manipulagdo
do sagrado pela filosofia poderia gerar ruidos e dissonancias no tempo de Platdo.*** Ao
manipular o texto da poesia de Homero, Platdo quebra o paradigma pedagdgico dos helenos,
possibilitando, a partir da /liada e da Odisseia, uma critica e uma (re)escuta do material poético.

Em resumo, o que temos no vernaculo em Homero e Platdo se estrutura como segue:

a semelhanga do rei irrepreensivel que, temente aos deuses,
reina sobre muitos homens valentes e promulga decisoes
que sdo justas: a terra escura da trigo e cevada, as arvores

ficam carregadas de fruta e os rebanhos estdo sempre
a parir crias; 0 mar proporciona muitos peixes em consequéncia

441 Trabalhos e Dias, v. 232-233.

442 Vale dizer que Carlos Alberto Nunes (Platdo, 2016¢) traduz os cinco versos homéricos; Maria Helena da Rocha
Pereira (Platao, 2007, p. 62, n. 5) traduz os quatro versos e insere a seguinte nota: “Odisseia XIX. 109-113. O texto
omite as palavras iniciais desta conhecida fala de Ulisses disfarcado a Penélope: ‘Senhora, ndo ja na terra imensa
mortal / que vos exceda. Ao vasto céu chega a vossa gloria.””. Anna Lia Amaral de Almeida Prado (Platao, 2006)
vai traduzir um verso anterior — “Tua gloria vai até o céu” 108 — para criar, a nosso ver, um ambiente de fluxo
textual.

43 Vale atentar que Sécrates foi processado e condenado & morte pela acusacdo de corromper a juventude e de
impiedade. Ver Apologia de Socrates (23c-d; 26¢), Mossé (1989).
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(Homero, 2018, XIX.109-113)
...como a de um rei ilustre, que, sendo temente aos deuses,

obedece ao direito. A terra negra produz
trigo e aveia, as arvores carregam-se de frutos,
as ovelhas ddo sempre crias, ¢ o mar fornece peixe
(Platdo, 2007, 363b-c)

Um pouco mais a frente, em 364d-e, os versos 497 a 501 do Canto IX da Iliada vém a
baila.*** Platdo (2007), ao compor um discurso acerca da diferenca entre a justica e a injustica
e a qual deles seria mais sensato seguir, isto €, se a injustica seria mais vantajosa do que a
justiga, traz a poesia para discutir a imagem de que “todos, a uma sé voz, cantam a temperanga
e a justica como algo que ¢ belo, porém de acesso dificil e penoso, e a intemperanga ¢ a injustica
como algo doce e facil de conquistar, vergonhoso, porém, sé para a opinido e a lei.”** (Platio,
2006, 364a). Nesse sentido, poderiam os deuses ser um auxilio para que se alcance o belo, isto
¢, ser justo e temperante? A conjugagdo dessas oposi¢cdes pode ser entendida como uma
auséncia de fixidez, uma vez que a ora¢ao dos homens, na crenga que a poesia impde, colocaria
até os deuses em movimento.**® O transito, portanto, entre a justica e a injustica, a temperanga
e a intemperanga, se da, na perspectiva da cultura grega, a partir de uma concep¢ao harmonica
do kosmos, ininterruptamente movel, ausentes da unidade que a teoria das formas proporia aos
conceitos. Em outros termos, a mobilidade e o fluxo do kdsmos participam (méthexis) da
imobilidade dos conceitos, por isso € possivel pensar essas oposicoes em relagdo e em
transito.**” E neste sentido que compreendemos os versos de Homero: se os deuses sdo
influenciaveis, resultante de uma mobilidade impulsionada pelas preces (/isto7). Nas palavras

de Platao, citando Homero:

Flexiveis até os deuses o sdo.
Com as suas preces, por meio de sacrificios,
votos apraziveis, libagdes gordura de vitimas, os homens
tornam-nos propicios, quando algum saiu do seu caminho e errou.
Percebe-se, portanto, a importancia da musicologia de Platdo para a exposicao de seu

pensamento na Republica. Sua filosofia, ao se diferenciar da poesia grega, sobretudo da de

444 Tal como na citagiio anterior, Homero aparece logo depois de uma citacdo de Trabalhos e Dias, v. 287-289, de
Hesiodo.

45 “rgvteg Yop &€ EvOC GTONATOC DIVODGLY (G KOADV P&V 1] COOPOGHVH TE KOl SIKAtoGUVT], XOAAETOV HEVTOL Kal
gnimovov, dxoAacio 0& kol adikio MOV pev kol gvmeteg ktoachal, d0&n 8¢ udvov kai vouw aioypov:” (Plato,
Republica, 1903, 34a).

46 Cf. Hwang (1981).

47 Sobre a teoria das formas € a méthexis platonicas, ver Almeida Janior (2021).
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Homero, ¢ constantemente resultado de seu estudo musicolégico. Em outras palavras, trata-se
de uma musicologia que analisa o discurso da linguagem poética. Por essa senda, o caminho
tragcado por Platdo tem sido o de manipular, ou, por que ndo, de (re)compor a composi¢ao
homérica através da forma do /6gos, o que no interior da nossa tese estd alocado como pratica
musicolédgica platonica. Enquanto a tradicional musicologia, como demonstramos nas duas
primeiras se¢des desta tese, concentrou-se sobre estruturas tedrico-musicais propriamente ditas,
a musicologia de Platao, tal como aqui a conceituamos, consiste em uma pratica da analise do
discurso musical poético. Assim, podemos decantar, a partir desse nosso ultimo exemplo, as
diferengas presentes, no que chegou até nos nos textos de Homero e Platdo, ndo somente porque
Platdo poderia ter uma versao diferente do material poético, ou que esse material poderia conter
divergéncias por ser resultado da atividade de copistas, mas antes tais transformagdes podem
ser compreendidas como exercicio de atividade filosofica, cuja origem ¢ a propria musicologia
platonica. Nao estamos descartando essas outras hipoteses, mas apenas apontando que talvez a
melhor resposta para esse fendmeno da escrita platonica resida no proprio tratamento critico-
inventivo de Platdo. Logo, o quadro abaixo apresenta alguns detalhes que espelham

caracteristicas proprias em cada um dos autores.

Versos Homer (1920, IX) Platao (2016¢, 364d-¢)
497 | vnheig Nrop Exewv: oTpenTol O£ Te Kai Ogol MoTol 8¢ te kail Ogol oo,
avTol,
498 TdV Tep kol peilov apetn TN te Pin te. oAk
499 Kol eV Tov¢ Quéeoot Kai eVYOATIC dyaviiot Kol Tovg pev Qusiaiot kol edYAIg
ayavoicy
500 Ao1B) T€ kvion te mapaTpOT®C” dvOpomor | Aopi) Te kvion Te TapATPOTAOG’ GvOpTOL
501 | Mooduevol, &te K€V TIG VIEPPN Kol APAPTY. | AMocduevorl, Ote K€V TIg bepNn Kol audpTn).

Quadro 30 - Quadro comparativo entre a /liada de Homero (1X.497-501) e a Republica de Platdo (2016, 364d-¢)

Em analise, podemos ver que ha divergéncias na quantidade de palavras no verso 497.
E importante notar que enquanto Platio diz “listoi dé te kai theoi autoi”, como apresentado
anteriormente, em Homero “néleés étor échein: streptoi dé te kai theoi autor”. Importante
apontar que Platdo suprime néleés étor échein, e substitui streptoi por listoi. Outra supressio
ocorre no verso 498, que ¢ um exemplo aparentemente comum de sua abordagem musicologica
aplicada a sua composicao filosofica. No entanto, este verso tem o sentido de louvar os deuses
em sua exceléncia (areté), honra (timé) e forca (bia). Dessa forma, o movimento que Platio
realiza € o de silenciar o reconhecimento que a épica faz acerca dos valores dos deuses para

colocar o homem nesse lugar, isto €, como aquele capaz de alcancar a exceléncia, a honra e a



149

forca. Apesar de esta ser uma fala de Adimanto, que esta mais preocupado em descrever uma
visdo comum de seu tempo, uma vez que Socrates argumenta que “a verdade € que os deuses
nao dao sortes mas aos homens bons, ou boas sortes aos homens maus, nem podem ser movidos
pelas preces humanas.”**® (Hwang, 1981, p. 31, tradugio nossa). O verso 499 apresenta um
detalhe curioso: enquanto Homero usa o termo thyéessi, substantivo neutro plural dativo de
thyos, Platdo trabalha com thysiaisi, substantivo plural feminino no caso dativo de thysia. Os
campos semanticos desses termos sao proximos, isto €, palavras aplicadas a contexto sacrificial.

Nesse registro analitico, o texto homérico pode ser lido como segue:

Nao te fica bem um coragdo insensivel. Os proprios deuses
cedem, eles que t€ém maior valor, honra e forga.

Com incensos, juramentos cheios de reveréncia,
libagdes e aroma do sacrificio os homens conseguem
propicia-los, quando alguém erra ou transgride.
(Homero, 2013, 1X.497-501)

Outro exemplo de mudanga de palavra com sentidos proximos ocorre na Republica
quando Platao cita o Canto XXII.168-169 da Illiada. No texto de Homero (1920), vemos que o

poeta diz

Ah! Estou vendo com os meus olhos um homem que amo
sendo perseguido em volta da muralha. Meu coragdo chora*®
(Homero, 2013, grifo nosso).

Platao (2007, 338c, grifo nosso) cita nos seguintes termos:

Ah! E um guerreiro que eu estimo, que vejo com meus olhos
ser perseguido 4 volta da cidade, ¢ o meu cora¢do geme.**®

(1P

Assim, a principio, peri teikhos, “em volta da muralha”, e peri asty, “a volta da cidade”,
parece algo a ser desprezado por guardar certa identidade.**' Contudo, percebemos que a
musicologia de Platdo o autoriza a fazer uma mudanca interessante. Um primeiro detalhe que

surge consiste na troca de teichos por dsty, que constréi uma imagem de alguém que estava

448 «“Byt the truth is, Socrates says, that gods do not give evil lots to good men, or good lots to evil men, nor can

they be moved by human prayer.” (Hwang, 1981, p. 31).

449 <y momot, N pidov &vdpa Siwkdpevov mepl TEyog / dOpOulpoicty Opdupon: £pdv & dhopdpetar fitop,” (Homer,

1920, XXIL.)
450 «gy oMo, pdva, 1 Pikov Gvdpa Stwrdpevoy TepL dotv / dpOaipoicty Opduat, £udv & dAoEHpeTAL NTOP-”
(Plato, Republic, 1903, 338¢).

1 Vale dizer que ha uma manutengdo da métrica em ambos os casos.
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poeticamente fora do perimetro da cidade, isto €, além-muros, sendo perseguido em volta da
muralha, e que na Republica se encontra dentro deste perimetro. O segundo ponto é o de pensar
por que Platio, ao invés de usar dsty, ndo utilizou pélis.**?> Encontramos uma possivel resposta
para esta indagagao na Iliada de Homero (1920, XVII.144), quando o poeta diz: “phrazeo niin
hép hoppas ke pélin kai dsty sadséis” — “Pensa bem agora como poderas salvar a cidade e a
cidadela” (Homero, 2013). Assim, o critério para usar asty em detrimento de polis estd na ideia
de que dsty ¢ a cidade baixa e se opoe a akropolis, cidade alta. Polis, nessa perspectiva, poderia
ser entendida como o conjunto da totalidade de pessoas que se reconhecem em unidade de
cultura.**®

Fendmeno parecido ocorre nas Leis (706e3), em que a lliada (XIV.98) de Homero ¢
citada: nesse passo vemos Platdo usando eeldoménoisi como substitui¢ao de epikratéousi. Nao
parece ser uma diferenca de pequena expressdo. O verso presente nas Leis diz “Trosi men eukta
genétai eeldoménoisi per émpés” (Plato, 1903, Laws, 706e3, grifo nosso); em Homero (1920):
“Trosi men euktd généta epikratéousi per empes”. Essas duas palavras, a rigor, possuem campos
semanticos distintos. A palavra epikratéousi, em Homero, tem sentido de “prevalecer”,
“apoderar-se”; ja eeldoménoisi, em Platdo, denota “desejar”, “almejar”. Ainda nessa mesma
cantoria platonico-homérica, o verso 102 (707a nas Leis), Canto XIV, apresenta divergéncia.
Homero agrupa o verso nos seguintes termos: “énthd ke sé boulé délésetai, érkhamé laon”;
Platdo, “énthd ke sé boulé délésetai, hoi agoretieis”. A divergéncia consiste na imagem, que,
em Homero, segundo uma fala polémica — no sentido grego de polemos — traz Odisseu
afirmando que Agamemnon ¢ um “condutor do povo” — érkhame laov. Em Platdo, porém, a
expressao modificada parece ter mais o sentido de “aquelas arengas” — hoi agoreueis —, 0
que realmente parece fazer mais sentido, uma vez que a personagem Ateniense esta
apresentando uma critica ao que Homero louva e, portanto, deprecia a sua fala. Assim, a
diferenca entre esses dois versos, em Homero e em Platdo, pode ser observada, respectivamente,

CcoOmo seguem:

para que ainda mais os Troianos se alegrem e prevalecam (...)
a tua deliberacdo a nossa desgraga, 6 condutor de hostes.***

Ainda que os desejos dos
Troianos, ja muito certos da vitoria,

452 Apesar de exceder o escopo do nosso trabalho, um argumento possivel possa ser direcionado para o estudo da
métrica, isto €, a diferenga entre a dsty, cuja primeira silaba ¢ longa, e pdlis, curta.

453 Cf. Liddell; Scott (1940), Monedero (1993 [2001], p. 61-95), Voegelin (2000, p. 187-199).

454 Homero (2013, XIV.98 ¢ 102).
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inclinam-se sobre nos com elevada destruigao. (...)
Entdo a tua deliberagdo, nosso deletério, aqueles agouros.**®

No Livro II da Republica, o tratamento musicologico de Platdo revela que a poesia é
abordada ndo de maneira ortodoxa ou dogmatica, mas passivel de sofrer parafrases musico-
textuais. No passo 379d, Platdo discute os versos 527-528, 530 e 532 do Canto XXIV da Illiada
para justificar por que Sécrates ndo aceita que Homero ou outro poeta qualquer possa errar ao
descrever os deuses como errantes, moveis, ou contraditorios, pois os deuses, na perspectiva
socratica, sdo considerados bons (379c¢), jamais errantes. Assim, o recorte platonico, ao citar a

Iliada, é:

duas grandes jarras no limiar de Zeus,
cheias de sortes, uma de boas, a outra de mas.

ora topa com uma sorte ma, ora com uma boa
ma4, a fome devoradora o acossa sobre a terra divina.

Mantendo o método comparativo com o qual estamos trabalhando a fim de decifrar a
pratica musicologica de Platdo, vemos que a grande diferenca se encontra no verso 528 do
Canto XXIV. No caso de Homero (2013), “doron oia didosi kakon, héteros dé hedon” é “jarros
de dons: de um deles, ele d4 os males; do outro, as bencdos.” Nessa diferenca textual, doron,

“dom”, é um termo sonoramente substituido por kérov, como ja mostramos sendo usado por

29 ¢

Platd0,%® cujo sentido ndo ¢é o de “dadiva”, mas de “morte”, “sorte”, “destino”; didosi, por seu

99457

turno, tem o sentido de “dar; entregar; oferecer e émpleioi, sentido de completude, de estar

cheio, repleto. A modificagio mais expressiva é a que ocorre entre kakov, mal, e esthlov, bom.

458

Em continuidade, Homero usa edén, bom, e Platdo, deilon, termo também ja mostrado,*® cujo

sentido € o de covarde, ou adequado aos campos semanticos apresentados anteriormente.

Verso Homer (1920, XXIV) Platdo (2016, 369d)
527 | dowol yép te mifot kartaxeiotar £v Al0¢ o0del | g do10i 1€ mibot katokeioTol &v Aldc oDdEL

4% Tradugdo nossa. No original: Tpool pév gdktd yévnror deldopévorst mep Eumng, / fuiv & aimdg dAedpog
gmppémn: (...) / EvOa ke o1 Povr) Sniroetan, ol dyopevelc. (Plato, 1903, Laws, 706e2-4, 707a). Sobre a traducio,
decidimos verter trosi men eukta por “desejo dos troianos” e génétai eeldoménoisi por “certos da vitoria”, posto
que génetai remete a ideia de vir a ser, de devir, portanto, configurando uma certeza.

456 Ver Quadro 27.

457 Malhadas, Dezotti, Neves (2006, p. 236).

458 Ver Quadro 28.



152

578 ddpov ola didmel kakdv, ETepog 82 KNpOv Eumieion, 6 pév £60AOV, avTap 0
£Gov: Og1A@IV:
530 dAlote pév e koK@ 6 ye Kopetal, GAAOTE O’ | GAAOTE HéV TE KOKD 6 ye KOpeTaL, GALOTE &
€cOL®: €c0L®:
537 Kol € Kok PouPpwoTig énl x0ova dlav TOV 0¢ Kokt PovPpwoTtig Emt xB6va dlav
$hadvet, ghavvet:

Quadro 31 - Quadro comparativo entre a /liada de Homero (XXIV.527-528; 530, 532) e a Republica de Platdo
(2016, 369d)

Apontadas as diferencas, kérov émpleioi, em tradugdo literal, pode ser vertido como
“cheios de destinos”. Apesar de Platdo recompor um cruzamento semantico na ordem das
palavras, as relagdes de significacio consubstanciam-se nos seguintes termos: kakov-deilon e
edon-esthlov. Nesse sentido, é imprescindivel diferenciar esses termos para que as suas
semanticas ndo fiquem consagradas, simplesmente, como mal ou bom. Para uma interpretagao
tendente a lingua grega, o processo de significacdo deve observar os sentidos conferidos a cada
bem e a cada mal.

Destarte, kakov pode ser encontrado na forma substantiva de kdké, adjetiva kakés e na
forma verbal de kakéo. No contexto aqui analisado, faz mais sentido interpretar kakov como
adjetivo, embora o étimo dessas trés formas se correlacione de alguma maneira. Deste modo,
kakés tem origem incerta, podendo ser até mesmo pré-grega.**® Montanari (2015, p. 1016)
propoe trés camadas semanticas para kakos: quando se relaciona com aparéncia fisica de uma
pessoa, isto ¢, a imagem de quem € considerado “feio”; em sentido moral, como “mal”, em
oposicdo a bem, e; com o significado que perpassa a ideia de desprezivel, ou de origem inferior,

2 6

“comum”,

29 ¢

pobre”, “miseravel”, “infeliz”.

J4 deilon pode ser um substantivo, deilé, significando parte do dia, tarde, ou um
adjetivo, deilds, com sentido de vil, miserdvel *° Nessa perspectiva, a analise de deilon como
adjetivo revela pelo menos duas camadas semanticas: “baixeza”, “covardia”, “ociosidade” e
“infelicidade”.*®* Assim, cabe construir uma divisdo na compreensio do mal entre deilon e
kakov: o primeiro termo tem um sentindo moral ou, se preferirmos, componente de uma

personalidade, ou carater humano; kakov, mantendo essa valoragdo moral, tem um carater mais

pontual — um ato kakés.*?

49 Cf. Beekes (2010, p. 619-620).

460 Cf. Beekes (2010, p. 309-310).

461 Cf. Montanari (2015, p. 1016).

462 Cabe notar que quando Platio quer dar um exemplo sobre uma mentira contada por Homero ele nio modifica
0 texto, como ocorre com a manutencdo de kakov retirado do Canto XVII.383-384 da Odisseia presente na
Republica (389d).
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Nessa mesma senda, a segunda transformacao de termos ocorre entre edon, em Homero,
e esthlov, em Platdo. Ao analisarmos, percebemos que edon é a forma genitiva plural de eis,
cujos significados caracterizam a aristocracia homérica como bom no sentido de ““ser talentoso”,
“nobre”, “ter bravura”.*®® Por outro lado, esthlov, segundo Montanari (2015, p. 828), possui
dois pardmetros: um pessoal e outro de coisas, indicando que tanto pessoas como objetos
podem ser boas / bons. Essas mudancas e interpretacdes permitem a Platdo, através de seus
estudos dessas cangdes, ndo apenas avaliar os feitos dos herdis descritos por Homero, mas
também abordar questoes €ticas.

Com isso, queremos dizer que a analise musicoldgica centrada no exame do discurso
homérico proporciona a Platdo um diagndstico da sociedade grega, permitindo-lhe explorar,
através da linguagem filosofica e da musica, um novo caminho para a sociedade grega. Esse
caminho ndo se centraliza nos deuses, mas desloca o foco para uma ponderagdo sobre a vida.
Nesse novo modo de pensar a sociedade, Platdo transita de uma exteriorizagdo do mal em
Homero para uma introspeccdo do mal no humano.*®* Algo analogo ocorre entre edon em
Homero, e esthlov, em Platdo. O bem em edon revela-se na a¢do que caracteriza a bravura de
um guerreiro; o bem, esthlov, possui uma marca de decéncia e honestidade.

Portanto, a mudang¢a musicoldgica realizada por Platdo em relagdo a Homero carrega,
neste momento, uma preocupagdo ética. E por isso que nos parece limitado dizer que Plato
tinha uma outra versao dos textos homéricos. Por isso, parece-nos limitado afirmar que Platdo
simplesmente apresentava uma outra versao dos textos homéricos. O que percebemos, ainda
que de maneira especulativa, ¢ uma intencdo do filosofo de recompor a poesia orientando-a
para uma nova forma de constru¢do de valores dos helenos. A partir da compreensao da musica
de Homero, Platdo modifica semanticas de termos concentrando em sonoridades proximas,
visando a uma nova educacdo. As ideias que o politikos presume conhecer sdo permeadas por
oposi¢des, destacando-se entre elas o bem e o mal. Assim, pode-se argumentar que Platdo nao
esta simplesmente discutindo o bem e o mal em Homero, mas sim a intensidade desses termos:
que tipo de bem e que tipo de mal estamos realmente lidando? Essa questao se torna, portanto,
um critério na leitura dos didlogos de Platdo, buscando uma aproximagdo em dire¢ao aquilo
que essas variagdes expressam.

Vale apontar, ainda, mais um momento em que a musicologia de Platdo se torna evidente
na composi¢ao de sua filosofia. O passo 468d-e da Republica traz uma fala em que Homero ¢

citado. A principio, a referéncia ao texto da //iada ndo parece tdo evidente. A percepcio da

463 Cf. Montanari (2015, p. 866).
464 Para uma leitura do mal em Platdo, ver Yasmin Jucksch (2024).
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musicalidade do mencionado excerto da poesia perde-se aos leitores modernos. Por isso que,
nesse caso, ¢ importante que edigdes apontem para isso, pois trata-se, de fato, de uma citacao
ipsis litteris de Homero, constituindo, assim, uma absor¢ao da poesia na filosofia. Assim, a
pesquisa nos impeliu a observar algumas edi¢gdes a fim de reconhecer se havia uma indicagao
ao texto homérico. Das edi¢des consultadas que trabalham com o estabelecimento de texto,
pode-se observar dois grupos, um que indica a referéncia e outro que ndo. Dessa forma, entre
0s textos que ndo indicam, encontramos Benjamin Jowett e Lewis Campbell (Plato, 1984), John
Burnet (Plato, 1905) Emile Ghambry (Platon, 1933). Entre os que indicam a referéncia, pode
ser elencado S. R. Slings (Platonis, 2003).%% Dentre as tradugdes, Paul Shorey (Plato, 1937),
Carlos Alberto Nunes (Platao, 2016¢), Anna Lia Amaral de Almeida Prado (Platao, 2006) nao
fazem nenhuma indicagao. Por outro lado, temos Desmond Lee (Plato, 1955) e Maria Helena
da Rocha Pereira (Platdo, 2007) colocando e referéncia de Homero em nota. Diante desse
quadro, o problema de ndo apontar a referéncia, a nosso ver, ¢ que isso acaba por fundir Homero
e Platdo, apagando a alteragdo imposta por Platdo e fazendo assim com que se extravie a riqueza
da filosofia platonica que ¢, justamente, a diferenca de pensamento entre a poesia e a filosofia.
Vejamos essa dificuldade. Tomando o texto estabelecido por Burnet para demonstrar este
apontamento, percebemos que o texto da /liada se mistura com texto da Repiiblica.*®® Portanto,
para efeitos de apreensdo do texto homérico, compete-nos grifar o texto da poesia homérica

para torna-lo perceptivel, como consta abaixo:

neloopeda dpa, NV 8 &yd, Tadtd ye Opnpe. kol yap fueig &v e Ouoioig kol
101G T0100701G TAGL TOVG Ayafovg, Ko’ dcov Gv dyabol paivavtol, Kol Duvolg
Kad 01¢ VOvOn EAEYopEY TILAGOEY, TPOG 8¢ ToVTOIG ESpaic Te Kol Kpéaoty idE
mhgiowg demagooy, tva Gua T® TV AoK®UEY TOVG ayafolc dvopoag Te Kal
yovaikag. (Plato, 1905, 468d-e)

Contudo, na traducdo de Carlos Aberto Nunes (Platdo, 2016¢), lemos o seguinte:

Sobre esse assunto — continue — devemos acatar a opinido de Homero. Nos
Sacrificios € em outras Solenidades, honraremos ainda os bravos, de acordo
com o merecimento de cada um, ndo apenas com hinos e distingdes a que ja
nos referimos, mas também com lugares de honra, viandas e tacas repletas,
pois com a propria distingdo que concedemos aos mogos € mocgas de
merecimento, cuidamos de deixa-los robustos.

45 A edicdio da Republica apresentada pelo site Perseus contém a referéncia, como pode ser analisada em:
https://scaife.perseus.org/reader/urn:cts: greekLit:tlg0059.t1g030.perseus-grc2:5.468. Acessado em 27/04/2024.
466 Na Repuiiblica, semelhante atengdo pode ser dada ao 516d.


https://scaife.perseus.org/reader/urn:cts:greekLit:tlg0059.tlg030.perseus-grc2:5.468
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Percebe-se que, por vezes, o texto de Homero se perde dentro do discurso de Sdcrates,
apagando o carater musical da poesia musical da poesia e deixando em segundo plano a
presenca musicologica da filosofia de Platdo. Além de tornar platonico o que ¢ homérico,
porque, vale lembrar, que o que ¢ para nds texto, para os gregos daquele tempo ¢ musica
homérica, o que para a religido grega era fisica na sua mais radical forma, para Platdo era
oriundo das formas ideais. Sao formas completamente distintas de vida. Além disso, € crucial
estabelecer nas tradugdes as referéncias textuais a poesia, para distinguir claramente o
pensamento de Platdo das citagdes, e assim manter didlogo coerente da filosofia platonica com
outras areas do saber, especialmente a musica. Por curiosidade, as tradugdes que mencionam
corretamente o Canto VIII.162 da [liada de Homero como referéncia de Platio devem
considerar que “kréasin te ode pleiois depdessin” também aparece no Canto XII.311. Assim

sendo, a versdo de Maria Helena da Rocha Pereira segue nos seguintes termos:

Neste ponto, pelo menos, aceitaremos o que diz Homero. De fato, havemos de
honrar os valentes, na medida em que evidenciarem a sua valentia, nos
sacrificios e em todas as cerimdnias dessa espécie, com hinos e as
recompensas que ha momentos referimos, e, além disso, “com lugares de
honra, carnes e tagas a transbordar”, a fim de, a0 mesmo tempo que os
honramos, irmos modelando homens ¢ mulheres valorosos. (Platdo, 2007,
468d-e).

A exposicdo nesta secdo nos permite compreender que o tratamento musicologico de
Platao presente na poesia de Homero nos didlogos carrega um carater transformador da
sociedade grega. Platdo assimila a poesia com a finalidade de modifica-la, fazendo com que
esse carater transformador modifique os politikoi. Isso representa uma mudanga significativa
no paradigma educacional, ndo sendo uma transformagdo arbitraria, mas sim uma estratégia
politico-educacional. Nesse sentido, a atividade musicologica de Platdo proporciona uma
transi¢do da forma e da ag¢do para uma nova forma de ag¢do em sociedade. Nesse caso, a
musicologia atua como uma analise do discurso musical que permite a Platdo reinterpretar
formalmente os poemas e, por extensao, frair Homero, ainda que mantenha uma proximidade
sonora. E o processo de fazer ressoar o que é sonoramente proximo, mesmo que
semanticamente distante. Portanto, a leitura proposta aqui reconhece em Platdo, especialmente
no seu manuseio da poesia de Homero, o perfil inventivo e poético proporcionado pela sua

musicologia.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente tese centra-se no grande tema da musica em Platao. Nossa intencao foi a de
fornecer uma representacdo musical desse pensamento. Objetivamente falando, nosso ponto
central foi decantar um possivel perfil musicoldgico desse fildsofo. Assim, questdes norteadoras
como O tratamento dado por Platdo as questoes musicais nos autoriza a classifica-lo como
musicélogo? E excessivo considerd-lo um music6logo? guiaram o nosso estudo. A resposta
encontrada para essas perguntas foi, por fim, que podemos sim dizer que a filosofia de Platdo
possui uma dimensao musicologica, reconhecivel exemplarmente no modo como os poemas de
Homero foram usados em seus didlogos e no emprego de conceitos centrais, como o de
harmonia, que sdao fundamentais nos tratados de musica grega da Antiguidade. Através do
estudo e da analise dos tratados tedrico-musicais da Antiguidade, por um lado, e de um processo
de entrecruzamento entre os didlogos platonicos com a poesia de Homero, por outro,
conseguimos identificar que ha uma atividade musicoldgica e um pensamento musical presente
em parte consideravel da obra de Platao.

A primeira parte da tese, abordada nas duas primeiras segoes, fornece um relato dos usos
significativos de termos que contribuiram para os desdobramentos da teoria musical grega da
Antiguidade. Esses resultados fornecem uma visdo mais abrangente da historia da filosofia,
porque sdo transdisciplinares e (re)fazem um encontro da filosofia com a musica, um encontro
que talvez ja estivesse dado desde a primeirissima filosofia, algo perceptivel, por exemplo, na
presenca de elementos musicais em alguns fragmentos que possuimos de Heraclito e também
na inconteste relagdo entre musica e filosofia no pensamento de Pitdgoras e dos pitagoricos.
Dessa forma, apresentamos contribui¢des significativas para demarcar como se da esse
encontro também na obra platonica, um gesto que desloca o nosso olhar para o autor da teoria
das formas, direcionando-o para aspectos de seu pensamento que revelam o quanto esse mesmo
autor se manteve sempre também um estudioso da musica de seu tempo.

O compromisso desta pesquisa com a genealogia dos elementos musicais na obra
platonica buscou indicar suas origens ja no papel que a poesia homérica exerce na construgao
dos textos e da filosofia de Platdo, revelando uma relagdo de intimidade e de profundo interesse
e conhecimento da parte de Platdo para com a musica dessa poesia, musica esta entendida como
o meio de realizar o conhecimento, para os humanos, daquilo o que sdo os deuses e no que
consistem os seus valores, promovendo e conduzindo, justamente nesse sentido, a educagdo de
um povo: pois musica e “texto” ndo estdo separados do proposito religioso da antiga paideia

grega. Por coeréncia, se a filosofia de Platdao pretende ocupar o lugar que a poesia de Homero
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detinha na cultura grega, ¢ com essa poesia/musica que ele cria uma disputa. No entanto, o meio
encontrado por Platdo para desenvolver essa critica a poesia, € ¢ aqui que a nossa pesquisa se
concentra, ¢ reconhecer que ele estudou a poesia de Homero como um analista da linguagem
musical a ponto de manipula-la, transforma-la, critica-la, ou podendo, até mesmo, retirar dela,
de certa maneira, o cunho musical.

A musica, neste contexto, refere-se a execucao da poesia através do canto, acompanhado
por instrumentos musicais, 0 que torna a analise e transmissao do texto da poesia inseparaveis
da musica. Esse avango ¢ crucial para a compreensao da relagdo poesia e filosofia, que pode ser
equiparada a relagdo entre musica e filosofia. Vale lembrar que as Musas ndo falam, elas
cantam, e que os dois principais poemas homéricos comecam com um clamor, através de um
canto que busca rememorar feitos de herdis que ¢ ao mesmo tempo religioso e educativo. A
utilidade da poesia naquele tempo ¢ justamente a de orientar a vida em sociedade.

Embora esta pesquisa tenha oferecido novas perspectivas, como um Platio criador de
uma musicologia interessada na analise do discurso musical poético, ¢ importante reconhecer
suas limitagdes. Seria correto afirmar que toda poesia presente nos didlogos de Platdo seria fruto
do seu trabalho como musicélogo? Ou essa “musicologia” seria mais uma sociologia implicita
da musica do que uma analise propriamente musicologica? Estas possiveis limitagcdes nao
diminuem a relevancia das descobertas, indicam, porém, aspectos que podem ser aprimorados
em estudos futuros.

Por fim, sugerimos que pesquisas futuras se concentrem na busca pela intertextualidade
e transdisciplinaridade. Em primeiro lugar, para compreender como e por que a musicologia se
aferrou a forma do tratado, perdendo todo o seu didlogo formal com a poesia. Em seguida, para
explorar abordagens transdisciplinares que se aproximem da musica antiga, buscando entender
suas potencialidades como uma forma de sociologia da musica e at¢ mesmo de uma
musicoterapia. Isso poderia abrir caminhos para uma vertente que reuna antropologia e
sociologia da musica, além de uma abordagem que mire a antiga medicina grega também
através da musica. Explorar estes caminhos pode ndo apenas validar as descobertas atuais, mas
também expandir o conhecimento em areas como Historia da Filosofia Antiga, Estética Musical
Grega e Historia da Musica, com énfase em teoria social na Antiguidade.

Em sintese conclusiva, esta tese demonstra que a filosofia em sua origem esta longe de
ser divorciada de outras areas do conhecimento. Ademais, apresentamos uma abordagem de
compreensdo e analise da obra de um dos autores mais importantes da Histéria da Filosofia
Ocidental através de uma perspectiva ndo-convencional, tentando investigd-lo como um

musicologo. As contribui¢des aqui apresentadas t€ém o potencial de influenciar (re)leituras dos
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dialogos de Platdo, oferecendo novos métodos e perspectivas de andlise, além de colaborar para
um melhor entendimento das ideias e conceitos vitais a historia da teoria da musica, explorando
um viés analitico e formador da relagdo entre a poesia grega e a filosofia. Por fim, este estudo
ndo apenas recorta o passado para observar uma relacdo entre areas do saber, mas busca
decantar e reinterpretar a interse¢do entre filosofia e musica na Antiguidade, desafiando o
paradigma do “texto sem musica”, do “texto sem poesia” na filosofia de Platdo, promovendo

uma compreensao das raizes culturais e intelectuais dessa tradi¢ao filosofica.
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