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Este texto apresenta uma introducdo a teoria musical dos antigos gregos,
focalizando na ciéncia harménica que se desenvolveu a partir das teorizacoes dos
chamados pitagoricos e de Aristoxeno de Tarento. Meu objetivo, em primeiro lugar, é
fornecer ao leitor leigo no assunto um conhecimento preliminar que funcionard como um
primeiro contato com o pensamento musical dos antigos helenos.

Para comecar, é preciso explicitar o significado do termo mousiké (sc. tekhné), que,
mais tarde, deu origem a nossa palavra ‘musica’. As ocorréncias mais antigas dessa palavra
aparecem em Pindaro (nas Olimpicas, |, 14-15, e no fr. 9, PLG, |, p.288), em Epicarmo (fr.
91 Kassel-Austin), em Herodoto (VI, 129) e em Tucidides (Ill, 104), com valor de ‘cancao’ ou
‘musica cantada’, ou seja, um texto acompanhado de uma melodia. O termo, na verdade,
deriva da palavra Mousa, e, para os antigos gregos, durante muito tempo, ele designou um
complexo de faculdades espirituais e intelectuais que hoje nés chamamos de ‘artes’ e que
estavam sob o patronato das Musas, em especial a poesia lirica, que era uma mescla
daquilo que nés entendemos por musica e poesia.' No tratado Sobre a Musica, de Plutarco,
por exemplo, a palavra ‘musica’, assim como no periodo arcaico e na tradi¢ao platénica, nao
se refere somente a composi¢cdes melddicas sem palavras, mas compreende também
estruturas ritmicas e verbais. No capitulo 35 desse tratado, o texto diz que ela era uma
unidade que envolvia notas musicais, duragcdes e silabas. Ou seja, a melodia estava
intimamente ligada as palavras e & danca.? Platdo, na Republica, 398d, ja definia o melos
como a unidao de harmonia (entendida aqui como ‘afinacao’ ou ‘escala musical’ e também
como ‘melodia’), logos e rhythmos.

Mousiké sé passou a ser usado com o significado de ‘arte dos sons’ no século IV
a.C. Antes disso ndo havia um termo especifico para designar essa atividade. Isso
aconteceu porque no século V a.C. a musica sofreu grandes transformacgdes até se tornar
uma arte independente por causa da evolugdo nas técnicas de construcao do aulo e da
lira/citara e também por causa das inovagdes promovidas pelos compositores da chamada
Musica Nova. Além disso, no século V, a teoria musical comecou a ter bases cientificas
com o estudo experimental das distancias e proporgdes intervalares levado adiante pelos
pitagoricos e pelos harmonicistas. Todos esses fatores contribuiram para que a musica se
tornasse simplesmente a arte dos sons independente da poesia e da danca.’

! Ver Michaelides (1978, p. 213-216).

2 Cf. Bartol (2000, p. 163) e Gentili (1988).

3 Sobre os significados do termo mousiké, cf. Michaelides (1978, p. 213-216, com bibliografia
indicada).
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O primeiro a escrever um tratado sobre a mdusica, segundo a Suda, foi Laso de
Hermione, no século VI a.C. Segundo West (1992, p. 225), é possivel que Laso tenha
cunhado o termo mousiké para designar uma arte especifica relacionada com as Musas. Ele
a teria dividido em trés partes: a técnica, a pratica e a executiva, e cada uma destas se
subdividia em outras trés partes. Encontramos outras maneiras de dividir e definir a musica
em outros autores. Aristides Quintiliano, tedrico do século Ill ou IV d. C., diz que “a musica é
uma ciéncia do melos e das coisas relacionadas a ele” (De Musica, 6, p. 4 W.-l.). Nos
Anonyma Bellermanniana, 29, a musica é definida como “uma ciéncia, teorética e pratica, do
melos completo e do instrumental”, lembrando que 0 melos completo € a poesia cantada ou
lirica. Em Alipio, 1, encontramos também uma divisdo da musica em trés partes: a
Harmoénica, ou tedrica; a Ritmica e a Métrica. Mas a compreensdo mais abrangente da
ciéncia musical nos foi legada por Aristides Quintiliano, que, no seu De musica, 8, p. 6 W.-I.,
divide essa arte em teorética e pratica, partes essas que depois sdo ainda subdivididas.

Na Antiguidade Classica, a musica foi estudada por pelo menos duas escolas: a
Pitag6rica e a Aristoxénica. De acordo com os pitagoéricos, a musica sé poderia ser
realmente compreendida através do intelecto, ndo através do sentido da audicdo, como diz
Plutarco, no Sobre a Musica, capitulo 37, 1144F. Para eles, o numero era a chave para se
entender todo o universo. Filolau de Crotona, filosofo pitagérico da segunda metade do
século V a.C., disse que todas as coisas tém um numero que lhes da a sua definicao e que
sem ele nds ndo poderiamos perceber ou conceber 0 mundo.*

Essas ideias foram aplicadas também ao campo musical, especificamente ao calculo
das proporgbes que caracterizam os intervalos entre as notas. Segundo a lenda que
circulava na Antiguidade, Pitagoras, depois de observar que cada martelo usado por um
ferreiro produzia um som diferente por causa da diferenga de peso que existia entre eles,
teria feito uma experiéncia com cordas. Ele teria amarrado quatro fios com as mesmas
caracteristicas num suporte. Depois teria colocado um peso na ponta de cada um, o
primeiro de 1 unidade, o segundo de 1 unidade e 1/3 (4:3), o terceiro de 1 unidade e 1/2
(3:2) e o ultimo de 2 unidades (2:1). Como resultado a segunda corda teria produzido um
intervalo de quarta justa em relagao a primeira corda, a terceira corda um intervalo de quinta

e a Ultima um intervalo de oitava.®

* Cf. fr. 44 B 4 Diels-Kranz e Burkert (1972, p. 261-266).

® Hoje em dia sabemos que esse experimento ndo corresponde a realidade e é impossivel
fisicamente. Ptolomeu, nos Harmonica, 1.8, pp. 17.7ss., ja dizia que essa maneira de determinar as
razdes intervalares estava incorreta. E Mersenne, em 1634, nas Questions Harmoniques, p. 166, ja
demonstrava a impossibilidade fisica desses experimentos (Cf. BURKERT, 1972, p. 375-377 e
WEST, 1992, p. 234).
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A Pitagoras também era atribuida, nos circulos pitagéricos, a invencao de um
instrumento de medi¢édo de intervalos conhecido como monocérdio ou kandn. O monocérdio
nao era um instrumento musical, mas um mecanismo criado para outro fim: a determinacao
da magnitude de um intervalo especifico. Era constituido de uma base retangular de
madeira sobre o qual uma corda era tencionada em cada extremidade por cavaletes. Em
baixo da corda havia uma espécie de mesa que se deslocava de acordo com o intervalo que
estava sendo procurado. Para completar havia uma régua (kanén) que ajudava na medicao
do comprimento da corda. De maneira semelhante ao experimento das cordas tencionadas
com pesos, também no monocordio os intervalos eram identificados através de proporgoes.
Quando a mesa era deslocada para até o meio da corda (1/2), encontrava-se o intervalo de
oitava. Quando deslocada a 3/4 da corda, podia-se ouvir o intervalo de quarta. E quando
deslocada a 2/3 da medida inicial, obtinha-se o intervalo de quinta.®
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Monocérdio visto de lado e de cima’

A invengéo desse instrumento era atribuida também a um certo Simos, cujo nome
estava associado a um outro instrumento, uma espécie de citara horizontal, que tinha a
mesma fungdo do monocérdio. E bastante provavel que Pitdgoras ndo tenha sido o real
inventor do canone, pois era costume entre os pitagéricos atribuir ao seu mestre todas as
descobertas importantes que faziam parte das doutrinas dessa escola.’

Outra maneira de determinar os principais intervalos teria sido através do uso de
discos de bronze. O pitag6érico Hipaso de Metaponto teria descoberto ou demonstrado a

® Cf. Landels (1999, p. 131).
! Figura retirada de Landels (1999, p 133).
8 Cf. West (1992, p. 240).
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existéncia das consonancias com discos de bronze de didmetros iguais, mas com
espessuras diferentes. Esse experimento realmente produz os resultados esperados e tem
uma forte base em tradicbes da Magna Grécia. No Sul da Italia, desde o século VIII a.C.
pelo menos, era comum a fabricagdo de tubos e de carrilhdes de bronze. No fr. 90 Wehrli,
de Aristéxeno, por exemplo, Glauco de Régio (circa 400 a.C.) é descrito como um cultor da
arte de tocar discos de bronze afinados.

Laso de Hermione, ativo na segunda metade do século VI a.C., nunca é chamado de
pitagorico nos textos. Porém ele também realizou experiéncias para determinar as razbes
das consonancias.? Ele enchia parcialmente vasos com um liquido e os golpeava para que
eles ressoassem. Esse tipo de procedimento € bastante conhecido. Contudo ele nao produz
resultados cientificamente seguros. Talvez Laso nao tenha realmente realizado esse
experimento, mas provavelmente ele abordou o problema das razées harménicas no seu
tratado sobre a musica, o qual teria sido o primeiro do género.

De qualquer maneira, o certo € que os primeiros pitagéricos davam um valor até
mesmo religioso e mistico para essa pratica do célculo das proporgoes intervalares. As
primeiras consonancias, a quarta, a quinta e a oitava, tinham um significado importante
dentro das doutrinas pitagoricas acerca da criacdo e da substancia do Universo. Nessas
proporcdes estdo os numeros que fazem parte da tetraktys, figura triangular formada por um
arranjo dos numeros 1, 2, 3 e 4 e que era o simbolo da perfeicdo. Na tetraktys estavam
contidas as razdes das consonancias de quarta (4:3), de quinta (3:2) e de oitava (2:1) e, por
isso, ela era também identificada com o intervalo de oitava, que é a soma de uma quarta
com uma quinta.

Como se vé, os pitagoéricos davam grande importancia a um numero limitado de
intervalos. E, apesar do carater muitas vezes esotérico de suas doutrinas, € provavel que
suas crengas estivessem, de alguma maneira, baseadas nos fatos, isto €, na pratica musical
de sua época. Sabemos que muitos dentre os pitagdricos sabiam tocar algum instrumento.

As teorias de Aristoxeno de Tarento, apesar de baseadas na percepg¢ao auditiva e
nao nos raciocinios matematicos, tinham algumas caracteristicas em comum com as
doutrinas dos pitagéricos. Aristoxeno, € bom lembrar, nasceu e cresceu num ambiente
fortemente influenciado pelas ideias da escola inspirada por Pitdgoras. O pensador
tarentino, inclusive, escreveu uma biografia do filosofo de Samos e outros livros sobre
aspectos da doutrina atribuida a ele. O que marcou sua cisdo com os pitagéricos foi a
influéncia marcante de Aristételes, de quem foi um importante discipulo, inclusive aplicando

seu método classificatério a teoria musical.

% Cf. Privitera (1965, p. 69-73) e Burkert (1972, p. 377-378).
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Desse modo, assim como os pitag6éricos valorizam o intervalo de quarta, na teoria
aristoxénica ele sera a base do primeiro sistema de notas: o tetracorde. Diferentemente do
nosso sistema harménico atual, cujas bases foram langcadas no século XVIII por Rameau, no
qual as tercas maior e menor tém mais relevancia do que o intervalo de quarta, na Grécia
Antiga, assim como em outras culturas em varias épocas, esse intervalo tinha grande
importancia. No sistema tetracordal, ponto de partida para a formacao de todos os outros
sistemas escalares maiores e mais complexos, havia quatro notas. As duas notas extremas
eram fixas e estavam a uma distancia de dois tons e meio uma da outra, isto €, havia um
intervalo de quarta entre as duas, como, por exemplo, entre as notas do e fa. As duas notas

internas eram moveis.

[ J O O [ J

(e = notas fixas; o = notas moéveis)

Quando as posigdes dessas notas internas mudavam, surgiam diferentes géneros
(gené). Se as notas estavam organizadas, em ordem descendente,’® em tom, tom, semitom,
entdo o tetracorde estava no género diaténico, 0 mais antigo, mais simples, mais natural,
mais masculino e austero dos géneros. Se encontrassemos as notas dispostas em um tom e
meio, semitom, semitom, o tetracorde pertencia ao género cromatico. E, por fim, se as notas
estivessem na sequéncia de dois tons, quarto de tom, quarto de tom, o tetracorde estava no

género enarmdnico (também chamado, na teoria aristoxénica, simplesmente de harmonia).

° T o T o ST ° = género diatdnico
° T+1/2T o ST o ST ° = género cromatico
° 2T o 1/4T o 14T o = género enarménico

Além desses trés géneros, havia também, segundo Aristéxeno,"" as khroai, nuances
ou sombreamentos que eram pequenas variagdes na organizagao dos géneros. No total
eram seis as nuances. O género enarmdnico tinha apenas uma forma. O diat6nico tinha
duas variacdes: o mole (malakon), formado por um semitom, trés dieses'® enarménicas e

cinco dieses; e o tenso ou agudo (syntonon), formado por semitom, tom, tom. O cromatico

1% Essa ¢ mais uma caracteristica que diferencia a musica grega da musica dos nossos dias: entre os

helenos, as melodias tendiam a comecar num registro mais agudo e terminavam numa regiao mais
rave.

' Harmonica, Il, pp. 63-65 Da Rios.

'2 Diese ¢ o termo usado na teoria aristoxénica para designar o quarto de tom.
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podia assumir trés formas: o cromatico mole, formado por 4/12 de tom, 4/12 de tom e 22/12
de tom; o hemidlico era aquele no qual o pyknon' era formado por um semitom mais uma
diese, ou seja, 1/2 mais 1/4 = 3/4, que era a proporcao chamada hemidlica; e, por fim, o
cromatico tenso (toniaion), formado por semitom, semitom, um tom e meio.

Como ja disse, o tetracorde era a menor combinacao de intervalos aceita na teoria
aristoxeniana. E, partindo dele, chegava-se a outros sistemas ou combinagdes de intervalos
maiores e mais complexas. Era possivel somar dois tetracordes por conjuncao
(synémmena), quando a ultima nota do primeiro tetracorde era também a primeira do
segundo tetracorde, formando assim um sistema de sete notas (heptachordén). Outra
maneira de soma-los era por disjuncao (diezeugmena), quando entre os dois tetracordes era
inserido um tom disjuntivo que os separava, 0 que resultava num sistema de oito notas

chamado dia pasén ou harmonia, de acordo com os pitagoricos.

Conjuncao: e o o ° o o °

Disjuncdo: e o o ° ° o o °

Cabe, neste momento, tratar dos varios significados do termo harmonia. Na minha
traducdo do Sobre a Musica, que faz parte da minha tese de doutorado defendida no IEL-
Unicamp, em fevereiro de 2007, preferi simplesmente transcrevé-lo para que o texto em
portugués ficasse mais préximo do original. E muito comum encontra-lo traduzido pelo termo
‘modo’, mas essa traducao nao é boa e pode gerar confusdes. Na verdade, as harmonias
gregas ndo eram modos ou pelo menos ndo eram como 0s modos usados nos canticos
gregorianos. Nesses cantos a nota mais importante é a primeira. Nas harmonias gregas a
nota mais importante era a nota central do sistema, ndo por acaso chamada de mese
(mesé). Além disso, os modos usados no canto gregoriano, por causa de uma tradicao que
surgiu de um erro de interpretagédo de Boécio, receberam nomes gregos que, na verdade,
nao tém nada a ver com as harmonias usadas na Grécia Antiga.

E preciso observar também que o termo grego harmonia, no campo musical, tinha
um significado diferente do valor que atualmente tem o termo harmonia. A teoria harménica
dos nossos dias esta preocupada com a combinagao de notas para a formagao de acordes
e com a combinagao de acordes para a formacao de sequéncias harmdnicas. Esse tipo de
estudo nao existia na Grécia Antiga, em primeiro lugar, porque a musica naquela época era

essencialmente monddica, ou seja, composta de uma Unica linha meldédica cantada em

'3 Pyknon que significa “denso”, “compacto” ou “fino”, era a regido do tetracorde onde as notas
estavam mais préximas umas das outras.
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unissono, pelo menos até o surgimento da Musica Nova, na segunda metade do século V
a.C." O principal instrumento musical entre os helenos era a voz humana. A lira, a citara e o
aulo serviam, principalmente, para acompanhar o que estava sendo cantado. Esse
acompanhamento, em geral, reproduzia as notas do canto. Eventualmente podia haver a
sobreposicdo de uma quarta, uma quinta ou uma oitava, mas, pelo que as fontes indicam,
iSs0 ndo era 0 mais comum até o século V.

A palavra harmonia,'® nos registros mais antigos, estava ligada ao universo da
construgéo de barcos e de habitagdes. Na Odisseia, V, 248 e 361, por exemplo, ela aparece
com o significado de ‘ajuste’ ou ‘juncao’, ou seja, harmoniai eram as ‘presilhas’ ou ‘encaixes’
que uniam as tadbuas de um barco ou as pedras de uma parede, como aparece em
Herddoto, Il, 96. Metaforicamente ela podia designar também um ‘acordo’ ou ‘convengao’
entre partes, como na lliada, XXIl, 255. Harmonia também era o nome, encontrado ja em
Hesiodo, Teogonia, 937 e no Hino Homérico a Apolo, 195, da deusa que se casou com
Cadmo e que personificava e simbolizava a unido dos contrarios.

O primeiro significado do termo harmonia no campo musical foi ‘afinagdo de um
instrumento’ e, por consequéncia, ‘disposicdo de intervalos dentro de uma escala’, na
definicao de Comoti (1989, p. 24) Ele aparece pela primeira vez num fragmento de Laso de
Hermione, poeta-compositor da segunda metade do século IV a.C."® Nos versos ele é
associado ao termo ‘edlico’, que indicava ndo s6 a origem cultural e geografica da melodia
mas também o seu registro e o seu carater ou éthos, ja que essa harmonia tinha um som
grave (barybromon).

Mas as harmonias nao eram simples escalas modais, como passardo a ser
entendidas pelos teoricos dos periodos helenistico e romano. Uma harmonia era uma
combinacao de caracteristicas que formavam um tipo especifico de discurso musical. Além
de uma organizagao particular dos intervalos, ela tinha também altura, modulagéo, colorido,
intensidade e timbre especificos."” A uma harmonia estava associado também um certo
ritmo. E possivel ainda que houvesse férmulas melédicas que se repetiam e identificavam
cada harmonia. Isso nos € sugerido pela equivaléncia existente em alguns poetas entre

melos (melodia) e harmonia.'®

' O fato de a musica ter sido principalmente monddica ndo exclui a possibilidade de ter existido um
tipo primitivo de polifonia, como indicam algumas fontes. Sobre essa questéo, cf. Barker (1995, p. 41-
60).

A bibliografia sobre o significado da palavra harmonia € vasta. Cito aqui apenas dois textos
recentes que remetem a fontes mais antigas: llievski (1993) e Corréa (2003).

'® Sobre Laso de Hermione, cf. Privitera, 1965 e Brussich, 2000. O fragmento é citado por Ateneu,
X1V, 624e = PMG fr. 702 Page = fr. 1 Brussich.

' Cf. Comoti (1989, p. 25).

'8 Cf. Winnington-Ingram (1936, p. 57-59) e West (1992, p. 177-179).
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Como no fragmento de Laso de Hermione citado acima, os autores antigos
costumavam qualificar uma harmonia com adjetivos que indicavam uma origem geografica e
cultural. Existiam as harmonias edlica, lidia, frigia, dérica e outras, cada uma com seu
conjunto de caracteristicas. Platdo, na Republica, 398e-399c, nos diz que as harmonias
sintonolidia e mixolidia, variagdes da harmonia lidia, eram lamentosas. A jénica e a lidia
eram relaxadas e adequadas aos banquetes, enquanto a dérica era viril e grave e a frigia
era pacifica e persuasiva. Heraclides do Ponto (apud Ateneu, 624c = fr. 163 Wehrli) também
fala das caracteristicas de algumas harmonias. A dorica seria viril, austera e de carater forte,
enquanto a edlica teria uma solenidade imponente e a jonica seria nobre sem perder a
dureza das melodias mais antigas.

O termo harmonia e correlatos aparecem em varias passagens do Sobre a Musica,
de Plutarco, apresentando diferentes significados. O sentido mais comum é o de ‘escala
modal’, principalmente quando associado aos adjetivos ‘lidia’ (capitulo 15) e ‘mixolidia’
(capitulo 16). Mas encontramos harmonia com o valor de principio césmico que ordena
partes que compdem um todo nos capitulos 22 e 23, nos quais Plutarco fala dos
conhecimentos musicais de Platao e Aristoteles. No mesmo capitulo 22, o0 mesmo autor diz
que Platdo era empeiros harmonias, isto é, ‘experimentado em ciéncia harmoénica’, uma
variacdo das expressdes episteme harmoniké e pragmateia harmoniké que significam
‘ciéncia harménica’ e aparecem algumas vezes no discurso de Sotérico, personagem que
fala muito de teoria musical. Além desses significados, € comum encontrarmos o termo
harmonia com o valor de ‘género enarménico’. Esse uso do termo era caracteristico da
escola aristoxénica e atesta a forte influéncia do teorico de Tarento no tratado de Plutarco.

Outras duas palavras muito usadas pelos tedricos da musica grega pos-Aristdxeno
séo fonos e tropos. Elas podem assumir diferentes valores no campo musical e, em alguns
contextos, podem ser consideradas sinbnimas de harmonia. Tonos deriva de teind, ‘esticar’,
‘tensionar’, e tinha varios significados. Em primeiro lugar, podia ser um sin6nimo de tasis,
‘tensdo’, ‘altura’. Podia também indicar o intervalo de um tom, assim como nés dizemos hoje
em dia. Tonos podia significar também ‘escala’ ou ‘regiao da voz’, no sentido de ‘registro’.
Havia ainda a possibilidade de tonos ser sinbnimo de phthongos, como aparece na
expressao hepta-tonos phorminx. Em Aristéxeno (Harm., p.46, 17-18 Da Rios), tonos é a
escala na qual uma harmonia pode ser colocada ou reproduzida. Essas escalas eram
modelos de transposicdo e foram nomeadas com 0s mesmos nomes usados para as
harmonias, isto &, dérica, frigia, lidia. Contudo, em senso estrito, um tonos ndo é a mesma
coisa que uma harmonia. Uma harmonia era uma organizagdo especifica dos intervalos

dentro de uma oitava (dia pasén). Enquanto que um fonos era a escala na qual uma
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harmonia era colocada e executada. A disposicao dos intervalos ndo mudava de um tonos
para outro. O que diferenciava um do outro era a altura."®

Quanto a tropos, seus primeiros significados sdo ‘modo’, ‘maneira’ e ‘estilo’. Esse
termo foi usado de maneira confusa pelos tedricos e muitas vezes ele aparece como
sindnimo de tonos. E interessante observar que Plutarco, em duas de suas obras, coloca
tropos, tonos e harmonia como termos equivalentes que tém o mesmo valor.?’ Além disso,
tropos podia designar também um certo estilo de composi¢cdo. Esse ultimo sentido é
dominante no Sobre a Musica, de Plutarco, onde tropos Terpandreios, por exemplo, designa
o ‘estilo de Terpandro’ (capitulo 12). Somente em uma passagem do capitulo 17 o termo
tropos aparece junto com o adjetivo dorios e pode ser considerado sinbnimo de fonos e de
harmonia.

Tonos, por outro lado, aparece no tratado de Plutarco principalmente associado a
nomes como dorico, frigio e lidio, e nessas passagens ele equivale a harmonia. Somente na
enumeragao das partes que compdem a ciéncia harmbnica, no comego do capitulo 33,
fonos significa ‘escala de transposicao’ e nao € sindnimo de harmonia. Em outros dois
passos, nos capitulos 11 e 38, tonos tem o sentido de ‘intervalo de um tom’.

De qualquer modo, percebe-se desde o inicio que o vocabulario da teoria musical
grega tem suas origens na pratica dos instrumentos de corda, tais como a lira e a citara. Dai
a mudanca de significado de palavras como harmonia e tom que, a principio, estavam
ligadas ao ato de tensionar e afinar um instrumento, passando do universo da técnica
organolégica para o contexto da teoria. Essa separacdo entre pratica e teoria na musica
grega é marcante e dificulta o trabalho dos estudiosos de hoje.

Os nomes das notas que compunham uma oitava também tinham sua origem na
pratica dos instrumentos de corda. Como disse acima, para formar uma oitava, juntavam-se
dois tetracordes, seja por conjuncédo (synémmena) seja por disjuncao (diezeugmena). Por
conjungao chegava-se a uma escala heptacorde. E, por disjungdo, a uma escala octocorde.
De qualquer maneira, tanto uma quanto a outra tradicionalmente formava o intervalo de
oitava, que era considerada a consonancia (symphdnia) mais importante pelos pitagéricos.

A origem dos nomes das notas vem da disposi¢ao das cordas da lira (khelys): hypaté
(subentendendo-se a palavra khordé) era a corda ‘mais alta’ na posigdo relativa que
ocupava na lira, mas era aquela que produzia a nota mais grave; parypaté era a corda/nota
que estava ‘junto a hipate’; a likhanos era a corda tocada pelo ‘dedo indicador’; mesé era a

19 Cf. Michaelidis (1978, p. 335-336) e Rocconi (2003, p. 21-26).
2 An Seni respublica gerenda sit, 18, 793A e De E apud Delphos, 10, 389E.
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corda média; a paramesé®' era a nota que estava ‘junto & mesé” a trité era a terceira corda
a partir de baixo; a paranété estava ‘junto a nété’; e, por fim, na posicado mais baixa estava a

nété ou neaté, a corda ‘nova’, isto €, a ‘dltima’, que tinha o som mais agudo.

Sistema de Oitava ou Harmonia
e nété

o paranété

o trité

e paramesé

® mesé

o likhanos

o parhypaté

e hypaté

Para entender essa nomenclatura é preciso imaginar ou visualizar uma lira sendo
posicionada de modo obliquo em relagdo ao corpo do instrumentista, sendo a hipate (a
‘mais alta’ e de som mais grave) a corda mais proxima a ele e a nete a mais distante. Assim,
diferente do nosso sistema moderno onde a escrita musical baseada no pentagrama faz
com que a nota mais alta corresponda a nota mais aguda, na Grécia Antiga o caminho das
melodias ndo era ascendente, mas descendente, e a nota ‘mais alta’ correspondia a nota
‘mais grave’.

As notas recebiam esses nomes num sistema de sete ou oito notas. Com o tempo
surgiram sistemas maiores, com um numero maior de notas, porque, por um lado, 0 nimero
de cordas da lira e da citara estava aumentando e, por outro, a teoria musical estava se
desenvolvendo no final do século VI e ao longo do século V a.C. Primeiro uma nota foi
adicionada depois da hipate e por isso foi chamada proslambanomenos.?? Quando a trés
tetracordes conjuntos era adicionada uma nota antes da mais grave, obtinha-se o sistema
perfeito menor (systema teleion elatton). Enquanto que da unido de dois pares de
tetracordes conjuntos separados por um tom disjuntivo, tendo uma nota adicionada antes da
mais grave, surgia o sistema perfeito maior (sistema teleion meizon).

No sistema perfeito menor, os trés tetracordes que o formavam eram diferenciados
com os seguintes adjetivos no genitivo plural, do mais grave para o mais agudo: hypaton (ou

21 A paramese s6 apareceu quando o heptacorde tornou-se um octocorde. Cf. Pseudo-Aristoteles,
Probemas, 19, 7. Referéncias as antigas harmonias de sete notas sdo encontradas em Aristételes,
Metaphisika, 1093a14; Pseudo-Aristételes, Problemas, 19, 44 e Aristoxeno, Harmonica, p. 46, 9ss.
Da Rios.

# O fato deste nome estar no masculino seria um indicio de que quem o criou ja estava pensando em
termos puramente teéricos, distante da pratica musical, ja que 0 género ndo é o mesmo de khordé.
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seja, ‘dos sons mais graves’), meson (‘dos sons médios’) e synémmendn (‘dos sons
conjuntos’). No sistema perfeito maior, as notas que formavam seus quatro tetracordes
também receberam especificadores: hypaton, mesén, diezeugmendn (‘dos sons separados

por disjuncao’) e hyperbolaion (‘dos sons mais agudos’).

Sistema Perfeito Menor

e nété

o paranété

o trité

® mesé

o likhanos

o parhypaté

e hypaté

o likhanos hypaton
o parhypaté hypaton
e hypaté hypaton

e proslambanomenos
Sistema Perfeito Maior

e nété hyperbolaion

o paranété hyperbolaion
o trité hyperbolaion

e nété diezeugmenodn

o paranété diezeugmenon
o trité diezeugmendn

e paramesé

® mesé

o likhanos meson

o parhypaté meson

e hypaté mesén

o likhanos hypaton

o parhypaté hypaton

e hypaté hypaton

e proslambanomenos
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Esses sistemas podiam ser expandidos ainda mais através da unido do sistema

perfeito menor ao sistema perfeito maior. Dessa soma surgia uma unica sucessao de notas

chamada sistema perfeito imutavel (systema teleion ametabolon).

Sistema Perfeito Imutavel

nété hyperbolaion
paranété hyperbolaion
trité hyperbolaion
nété diezeugmenon
paranété diezeugmenon
trité diezeugmenon

paramesé

nété synémmenoén
paranété synémmenén

trité synémmendn

meseé

o likhanos meson

o parhypaté meson
e hypaté meson

o likhanos hypaton
o parhypaté hypaton
e hypaté hypaton

e proslambanomenos

E importante observar que esses sistemas, desenvolvidos pela escola aristoxénica,
nao tém significado do ponto de vista pratico e estavam bastante distantes da musica real
executada nos periodos helenistico e romano. Essa fratura em relagéo a realidade sonora
da época nos faz pensar que esses sistemas foram concebidos somente como abstracoes
tedricas, como esquemas de sucessoes de tetracordes e como modelos usados somente na
pesquisa que buscava diferentes maneiras de combinar intervalos dentro de uma sequéncia
que se estendia a dupla oitava.

Clednides (9, pp. 197-198 Jan), tedrico aristoxénico do final do século Il ou inicio do
[l d.C., diz que dentro do sistema perfeito maior existem sete ‘formas do diapason’, ou seja,
sete ‘espécies de oitava’ (eidé tou dia pasén). Essas formas eram as combinagdes
intervalares possiveis tomando por base o género diatnico e os intervalos de semitom, tom,
tom que constituem esse tipo de tetracorde, considerando somente os quatro tetracordes
conjuntos dois a dois, sem o proslambanomenos. Elas receberam os mesmos nomes das

antigas harmonias, mas, certamente, ndo eram iguais a elas. Uma prova disso € que esses
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modelos escalares apresentados por Clebnides ndo correspondem as harmonias que
Aristides Quintiliano® diz serem aquelas usadas pelos antigos e que so citadas por Platdo
na Republica, 399a. Os nomes das harmonias foram aplicados a essas formas de oitava
num periodo em que as antigas harmonias ja tinham sido esquecidas. As sete espécies

estavam assim organizadas no género diaténico:

Mixolidia ST,T,T,ST, T,T,T
Lidia T,T,ST,T,T,T,ST
Frigia T,ST,T,T,T,ST, T
Déria ST, T,T,T,ST,T,T
Hipolidia T,T,T,ST, T, T, ST
Hipofrigia T,T,ST, T, T,ST, T
Hipodoéria T,ST,T,T,ST, T, T

Alguns nomes de antigas harmonias também foram aplicados aos tons ou tropos que
ocupavam a parte central do sistema. Aristoxeno descobriu que os tons podiam funcionar
como escalas de transposicao. Ele atribuiu o valor de uma nota musical a cada grau do
sistema perfeito imutavel e transpds a escala composta de duas oitavas de semitom em
semitom, passando por todos os semitons que compdem uma oitava, o que da um total de
treze escalas.?* Posteriormente, o nimero de tons passou para quinze com a adicdo de
outros dois no agudo, certamente para dar mais equilibrio a teoria: se havia cinco tons hypo-
, de registro grave, e cinco tons com nomes simples no centro, entao era de se esperar que
houvesse também cinco tons hyper-, de registro agudo. Como se pode ver no esquema
abaixo, os tons hypo- estavam a uma distancia de um intervalo de quarta abaixo do tom de

nome simples. E os tons hyper- estavam a um intervalo de quarta acima.

Hipodério Fa® - Fa,
Hipoidstio  Fa* - Fa,”
Hipofrigio Sol - Sol,
Hipoedlio Sol* - Sol,”
Hipolidio La - La,
Dério La* - La,"
lastio Si - Sip

% De musica, 9, p. 18, 5 ss.

24 Cf. Aristides Quintiliano, De musica, 10, p. 20, 10 e Clednides, Isagogé, 12, p. 203, 6 ss. Jan.

% Estou utilizando aqui os nomes modernos das notas musicais apenas para tornar mais claro o
exemplo. E possivel que as alturas das escalas gregas estivessem proximas as do exemplo, mas isso
€ apenas uma conjectura tomada de Comoti (1989, p.89).
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Frigio Do; - Dos
Edlio Do.* - Dos*
Lidio Re; - Re;
Hiperdério  Re,* - Res”
Hiperiastio  Mi; - Mis
Hiperfrigio  Fa; - Fas
Hiperedlio  Fa,* - Fas"
Hiperlidio Soly - Sol;

No tratado de Plutarco aparecem trés tons com nomes compostos com o prefixo
hypo: o hipolidio (capitulo 29), o hipodério e o hipofrigio (capitulo 33). Mas esse autor,
nessas passagens, esta tratando de antigas formas poéticas e ndo de escalas de
transposicdo como os tons que compunham o sistema perfeito maior. E provavel que ele
tenha feito algum tipo de confus@o entre os nomes dos tons ou mesmo com o significado
das palavras tonos e harmonia, que, em certos autores, sdo tratadas como sin6bnimos.

Assim como havia a possibilidade de mudar o tom, era possivel modificar também o
género, o sistema e a melopéia.?® Essa transformacéo era chamada metabolé, que traduzi
por ‘modulagao’. Acontecia modulagao do género quando, por exemplo, se passava de um
tetracorde diatdénico a um cromatico ou enarménico, ou de um cromatico a um diaténico, etc.
Havia modulagao sistematica quando se passava de um sistema conjuntivo para um sistema
disjuntivo ou vice-versa. E podia-se modular também a melopéia mudando o carater da
composicao, que podia comecar solene e viril e tornar-se triste e lamentosa ou serena e de
espirito livre. Metabolé, em termos gerais, era qualquer tipo de modificacdo que ocorria
enquanto se executava uma melodia. Esse fenbmeno ndo era muito comum no periodo
arcaico da histéria da musica grega, apesar de Sacadas de Argos ter ficado famoso como
compositor do nomo de trés partes onde ja havia modulacdo da harmonia dérica para a
frigia e depois desta para a lidia.” A musica até a revolugéo do Novo Ditirambo, no século V
a.C., era simples e nado era permitido fazer mudangas arbitrérias nas harmonias e nos
ritmos.”® A metabolé s se tornou mais comum depois que musicos como Frinis e Timéteo
introduziram suas inovagoes. E, por isso, eles foram muito criticados pelos conservadores,

dentre os quais podemos colocar Plutarco, com seu tratado Sobre a Musica.

% Cf. Cleonides, 13, pp. 205-206 Jan. Para outras definigbes de metabolé, ver Aristides Quintiliano,
De musica, p.22 e Baquio, 50-57, pp. 304-305 Jan.

%7 Cf. o capitulo 8 da traducdo do Sobre a Mdsica.

%8 Cf. o capitulo 6 da traducao.

Via Litterae, Andpolis, v. 1, n. 1, p. 138-164, jul./dez. 2009.152
[www.unucseh.ueg.br/vialitterae]



Revista Eletrdbnica Via Litterae — ISSN 2176-6800

Outra parte importante da teoria musical grega é a que trata dos ritmos. O estudo do
ritmo levava em consideragao as duragdes usadas no canto, na execugao instrumental e na
danca. A referéncia mais antiga a uma teoria ritmica, atribuida a Damon de Atenas, estd em
Platdo, Republica, 400a-c. Segundo essa teoria, no estado ideal deveriam ser evitados
ritmos variados e multiformes e buscados outros, mais simples, que pertencem a vida
ordeira e virtuosa. Os ritmos da danca e da melodia deveriam também se adaptar as
palavras e ndo o contrario. Ao citar essa teoria, Platdo, na verdade, esta criticando a nova
musica que se desenvolveu no século V onde os ritmos das melodias ja nao
acompanhavam os ritmos das palavras. Segundo Platdo havia trés espécies (eidé) de
‘passos’ ou ‘ritmos’ (baseis). Essas trés formas ritmicas basicas eram a jambica-trocaica (do
género duplo, isto é, onde ha a proporgao 2:1); a datilica-espondaica (do género impar ou
de proporgao 1:1); e a crética-pednica (do género hemidlico ou de proporgéo 3:2).

Vemos, entdo, que uma teoria sobre os ritmos ja estava sendo esbogada no século V
a.C. Mas quem levara essa teoria a sua forma acabada seré Aristéxeno. No que nos sobrou
dos seus Elementa Rhythmica, ele define ritmo como o “arranjo dos tempos” e diz que ele
se desenvolve através do “texto poético, da melodia e do movimento do corpo”. Aristoxeno
definiu também a unidade de medida, “o tempo primeiro”, que é simples e indivisivel.

Depois de Aristdxeno, a teoria ritmica ndo mudou muito. Mas Aristides Quintiliano, no
seu De musica, pp. 31-38 W.-1., fez observacdes importantes que enriqueceram o estudo do
ritmo. Ele lembra, por exemplo, que até a época de Timéteo, ndo se fazia distingdo entre
metro e ritmo, ja que, até a segunda metade do século V, as quantidades métricas do texto
forneciam a base ritmica para todas as execug¢des vocais e instrumentais.

No Sobre a Musica, de Plutarco, também encontramos uma mencao a géneros
(gené) e formas (eidé) de ritmos, no capitulo 12, mas sem dar maiores detalhes. O objetivo
do autor é sempre destacar a beleza das invencdes de poetas antigos como Terpandro e
Polimnesto e condenar as inovagbes dos compositores da Musica Nova, do século V, que
desrespeitaram as tradicoes e separaram o ritmo das melodias e das dangas dos metros
das palavras cantadas. No capitulo 33, Plutarco faz ainda outras observacbes de carater
tedrico sobre a ciéncia ritmica. Ele trata ali dos conhecimentos necessarios para se saber se

0 uso de um ritmo é adequado ou ndo a uma situagao.
Instrumentos Musicais

Dentre as fontes de que dispomos para o estudo dos instrumentos musicais na
Antiguidade Classica temos restos arqueoldgicos de liras e de aulos que se encontram,
principalmente, em museus na Europa. Temos também os testemunhos das artes plasticas,
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a escultura e a pintura, e especialmente um grande numero de representacées em vasos
que nos fornecem muitos detalhes sobre a forma e o uso dos instrumentos. Por fim,
encontramos importantes descricées e definicbes em autores como Pélux (Onomasticon, IV,
58-62 e 67-77) e Ateneu (Deipnosophistai, IV e XIV), os dois do século segundo d.C.

Havia diferentes maneiras de classificar os instrumentos musicais na Grécia Antiga.
Mas a mais comum era a proposta por Aristéxeno num fragmento citado por Ateneu (174e =
fr. 95 Wehrli), no qual os instrumentos sao divididos em cordofones ou de corda, aerofones
ou de sopro e de percussao (idiofones e membranofones). Os instrumentos de corda
podiam ser divididos ainda tendo em vista o fato de as cordas terem tamanhos iguais (lira,
citara, barbito) ou ndo (harpas) ou considerando-se o costume de toca-lo com plectro (lira,
citara, barbito) ou ndo (harpas). Havia ainda instrumentos feitos com um brago acoplado a
uma caixa de ressonancia sobre 0s quais eram esticadas trés ou quatro cordas semelhantes
a um alaude (pandoura ou skindapsos).

Cordofones

Os instrumentos de corda, especialmente a lira, eram os mais importantes e os mais
valorizados entre os gregos antigos. Isso fica claro se observarmos a origem de grande
parte dos conceitos que compdem a teoria musical e o grande numero de representacoes
vasculares, principalmente dos periodos pré-classico e classico. A lira estava associada ao
culto de Apolo e, por isso, era muito respeitada. Ela era também o principal instrumento
musical usado na educacao dos jovens, ja que era facil de manusear e seu timbre inspirava
serenidade, nobreza e virilidade.?

Homero ndo usa a palavra ‘lira’, mas fala da phorminx e da kitharis, que
provavelmente eram ou 0 mesmo instrumento ou instrumentos muito semelhantes usados
pelos aedos da época do poeta de Quios. A referéncia mais antiga a lira nés a encontramos
num fragmento de Arquiloco de Paros, no qual ele fala de uma misséo de paz na qual o lider
deveria levar consigo “homens que tocassem bem o aulo e a lira”.*® Outras referéncias
aparecem ainda em Alcman, em Estesicoro, em Safo, no Margites, e em Tedgnis, como
mostram Maas e Snyder (1989, p. 34-36).

Um dos testemunhos textuais mais antigos e mais interessantes de que dispomos
acerca da lira € o Hino Homérico a Hermes, 47 ss., onde se descreve o modo como o deus
das estradas a inventou. Ele usou um casco de tartaruga (chelys, nome tradicional desse

% Sobre essa avaliacao positiva da lira, cf. Platdo, Republica, 399c-d e Leis, 700a-701b e Aristoteles,
Politica,

% Fr. 93a.5 West. Esse fragmento chegou até nés quase ilegivel e seu significado é objeto de
disputa. A interpretagao que cito aqui € a de Maas-Snyder (1989, p. 34).
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tipo de lira) como caixa de ressonancia (echeion) e sobre ela estendeu um pedacgo de pele
de boi. Nela ele fixou dois bragcos (pécheis) de junco que muitas vezes eram recurvos e
tinham a forma de um chifre. Sobre eles o0 deus colocou uma espécie de trave ou ponte
(zygon) onde ficavam os kollopes que serviam para firmar as cordas e regular a sua tensao.
O poema nao nos dé outros detalhes sobre a construcédo da lira, mas sabemos através de
outras fontes que as cordas eram presas na parte de baixo do instrumento e passavam por
cima de um tipo de ‘mesa’ (magas). Essa mesa tinha como funcao dar firmeza as cordas e
transmitir as vibragdes delas para a caixa de ressonancia.

As cordas eram feitas de intestino de ovelha ou de nervos, tinham comprimento igual
e, em geral, eram colocadas uma ao lado da outra, embora, muitas vezes, elas tendessem a
convergir na parte de baixo. O tom variava de acordo com o diametro e a tensdo. As liras,
comumente, tinham quatro ou sete cordas, mas liras de trés e de cinco cordas também
aparecem nas figuracdes. Mas sete era o niumero de cordas mais habitual na tradigao
musical grega. A partir do século V a.C. comegam a aparecer liras com mais cordas,
chegando até a um numero de doze no fragmento do Quiron, citado por Plutarco, no Sobre
a Musica, capitulo 30, 1141D-1142A.

Lira®'

Mas esse aumento no numero de cordas provavelmente ndo ocorreu com a lira, mas

sim com outro instrumento da mesma familia: a citara. O termo ‘lira’ era um nome genérico

3! Figura retirada de Michaelides (1978, p. 193).
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que, mais do que um unico instrumento, designava um grupo de instrumentos, a ja
mencionada familia das liras. O niUmero de cordas da lira certamente permaneceu 0 mesmo,
o tradicional sete, mesmo depois da revolugdo do século V a.C. Mas o instrumento de
cordas que continuou evoluindo foi a citara.

Ela era maior, mais elaborada e tinha um alcance sonoro muito maior por causa do
tamanho da sua caixa de ressonancia. Era feita de madeira, com bragos fortes e compactos.
Ela era pesada e o executante precisava segura-la firme numa posicao quase vertical e
ficava de pé num podium para toca-la. A lira era um instrumento para amadores e quem a
tocava permanecia sentado e a segurava numa posigao obliqua em relagado ao seu corpo. A
citara, por outro lado, era um instrumento para profissionais que participavam de concursos

e se dedicavam a musica.*

Citara®

Outro instrumento da familia das liras era o barbito. Ele era uma variacéo da lira
tradicional, porém com bracos e cordas mais longos. Por consequéncia, ele tinha um som
mais grave. Sua invencao e sua tradicao estavam ligadas a poetas da ilha de Lesbos, como
Terpandro, Anacreonte, Alceu e Safo.** A construgdo do barbito era bastante similar & da
lira. O numero de cordas também devia ser o mesmo. Nas figuracbes onde aparece esse

instrumento pode-se contar, em geral, sete cordas. Mas esse numero deve ter variado com

32 Cf. Aristoteles, Politca, 1341a.

% Figura retirada de Michaelides (1978, p. 169).

% Em Ateneu ha duas versdes para a invengao desse instrumento. Uma (XIV, 635D, capitulo 37) diz
gue ele seria uma invengado de Terpandro e a outra (IV, 175E, capitulo 77) diz que foi Anacreonte o
inventor do barbito.
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o tempo assim como aconteceu com a lira e a citara. Pode-se encontrar outros nomes para

designar esse mesmo instrumento, como barmos, barémos, e barymiton.

Alceu e Safo com barbitos - Calatéide atico f. v. - Munique 2416

Outra familia de instrumentos usados pelos antigos gregos era a das harpas. Esses
instrumentos, também chamados psaltika (porque eram ‘tocados com os dedos’), tinham
formatos e tamanhos diferentes, mas tinham como caracteristica comum o fato de possuir
cordas de tamanhos desiguais que ndao eram tocadas com um plectro, mas com 0s proprios
dedos. O trigono era um dos instrumentos dessa familia. Ele tinha esse nome por causa do
seu formato triangular. Era um tipo de harpa com cordas de tamanhos diferentes. Nao
conhecemos o numero exato de suas cordas, mas sabemos que ele estava entre os
instrumentos ‘de muitas cordas’.*

A magadis era outro nome de um possivel instrumento da familia das harpas. Porém
pesquisas recentes demonstraram que essa palavra € um adjetivo que significa ‘capaz de
duplicar em oitavas’ e ndo o nome de um instrumento.*” E possivel que o instrumento
descrito com esse adjetivo fosse 0 mesmo chamado de pectis.*® Ele tinha vinte cordas e era
tocado com as duas maos sem o emprego do plectro. Suas cordas eram afinadas aos
pares, a segunda corda estando uma oitava acima da primeira, 0 que formava um conjunto
de dez cordas duplas. Havia ainda outros nomes de instrumentos da familia das harpas,
como a sambyké, que de modo geral tinham as mesmas caracteristicas dos instrumentos
descritos antes. O problema € que ndo existem muitas figuragdes desses instrumentos e

torna-se dificil identifica-los com seguranca.

¥ Figura retirada de Landels (1999, p. 11). Cf. também Mathiesen (1999, p. 252).

% Cf. Platao, Rep., 399d e Aristoxeno apud Ateneu, 182F = fr. 97 Wehrli.

%7 Cf. Landels (1999, p. 74) e West (1992, p. 72-73).

% Cf. Aristoxeno apud Ateneu, 635e = fr. 98 Wehrli, onde se diz que a pectis e a magadis sdo o
mesmo instrumento.
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Moca com trigono®

A partir do século IV a.C. surgem referéncias e representagdes de instrumentos
semelhantes a um alaide. Pertencem a esse grupo o trichordos ou pandoura € o
skindapsos. Esses instrumentos, assim como os outros cordofones, tém origem no Oriente
Proximo. Eles apareceram na Mesopotamia por volta do final do terceiro milénio a.C. e
depois se espalharam antes da metade do segundo milénio chegando até os Hititas, na Asia
Menor, e os Egipcios. A palavra pandoura provavelmente deriva do termo sumérico pan-tur,
que significa ‘pequeno arco’.*’ Esse instrumento tinha uma pequena caixa de ressonancia
onde era acoplado um brago. Sobre o corpo eram esticadas cordas cujo numero variava de
um até cinco. Mas o mais comum era o instrumento de trés cordas, como o proprio nome

trichordos indica.

Mocas com panduras®’

Aerofones

Dentre os instrumentos de sopro o mais importante era o aulo. Segundo boa parte
das fontes, sua origem seria oriental, mais especificamente da Frigia (Asia Menor). A

palavra aulos aparece duas vezes na lliada. Primeiro, como um instrumento dos troianos (X,

% Figura retirada de Landels (1999, p. 75).
0 Cf. West (1992, p. 80, n. 144).
* Figuras retiradas de Landels (1999, p. 77-78).
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12) e, depois, na descricdo do escudo de Aquiles, associado a phorminges (XVIII, 495). O
Méarmore Pario* reporta que Hiagnis, de origem frigia, foi o inventor do aulo e nele tocou a
harmonia frigia. Essa informagéo coincide com as palavras de Alexandre Polihistor citadas
por Plutarco, no tratado Sobre a Musica (capitulo 5, 1132F): “Hiagnis foi o primeiro a tocar o
aulo, depois o filho dele, Marsias, depois Olimpo”.

Porém, havia um outro mito que dizia que o aulo foi inventado pela deusa Atena.
Depois de sua descoberta, ela ndo ficou satisfeita porque o ato de soprar fazia com que
suas bochechas se inflassem e isso deformava sua face. Por isso, ela arremessou para
longe o instrumento. Ele caiu justamente na Frigia e foi encontrado por Mérsias.* Essa
segunda historia sugere que o aulo pode ter tido uma origem grega, assim como Sotérico,
no tratado Sobre a Musica, de Plutarco (capitulo 14, 1135E- 1136B), diz que toda musica
vem de Apolo, inclusive a aulética. O mais provavel € que o aulo ja fosse um instrumento
comum na Grécia desde tempos remotos e que a arte da aulética tenha evoluido muito por
causa da influéncia de musicos de origem frigia.

O aulo estava presente em diferentes situagdes do cotidiano dos antigos helenos.
Era um instrumento de profissionais que acompanhava um cantor num concurso ou huma
apresentagdo de um nomo aulédico; acompanhava também os cantos corais caracteristicos
do ditirambo e da tragédia; estavam presentes nos banquetes, acompanhando os versos
recitados das elegias e dos jambos, ocasides em que eram frequentemente tocados por
mulheres, que, além de auletrides, eram também hetairas; eram comuns ainda em contextos
bélicos para marcar o ritmo da marcha;* além disso, ele estava intimamente ligado ao culto
dionisiaco, em cujos rituais era tocado por sétiros.*®

Ele era composto de um tubo (bombyx), feito de junco, madeira, marfim, chifre, osso
de cervo ou bronze, cortado em secdes cilindricas inseridas umas nas outras com quatro ou
cinco furos (trypemata), sendo que o segundo estava na parte de baixo do tubo. O aulo tinha
ainda uma ou duas palhetas (glossai ou glottides) no bocal e isso é que produzia seu som
penetrante e estrondoso. Para aumentar a for¢ga do sopro, os auletas profissionais usavam
uma espécie de mascara (phorbeia) que fazia com o som saisse mais alto. O aulo
habitualmente era tocado em dupla (didymoi, dikalamos ou dizyges auloi), mas havia
também a possibilidade de tocar um unico aulo (monaulos). Contudo, se o aulo era tocado
em dupla, qual era a relagédo tonal que existia entre os sons produzidos pelos dois tubos? O

> 0O Marmore Pario é uma coluna que contém uma inscricdo que reporta fatos importantes da histéria

de Atenas desde o lendario rei Cécrops até a época de Diodmeto (264 ou 263 a.C.). Cf. Jacoby
1904).

s3 Cf. Plutarco, De cohibenda ira, 456B-D, capitulos 6-7 e Pindaro, Piticas, XII.

* Cf. p. 98, n. 192 e p. 223, da minha tese de doutorado (ROCHA JR, 2007).

“® Cf. Aristételes, Politica, 1341a.
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auleta podia produzir um unissono com os dois tubos ou podia fazer a melodia passar de
um aulo para o outro ou ainda podia tocar uma Unica nota num aulo e executar a melodia no
outro. Infelizmente os dados de que dispomos ndo nos conduzem a respostas seguras para
essa questao.

A entonagéo do aulo podia variar de acordo com o comprimento do tubo e com a
posicao dos furos. Mas, se o auleta alterasse a forga do sopro ou o angulo entre os dois
tubos, ele também poderia modificar a relagdo tonal. O aulo tinha cinco registros ou
tessituras principais, de acordo com Aristéxeno (apud Ateneu, 634e = fr. 101 Wehrli). Os
parthenioi acompanhavam os coros femininos; os paidikoi se adequavam aos coros de
meninos; os kitharisterioi era tocados em synaulia®® com a citara; os teleioi eram os

‘perfeitos’ porque tinham entonagéo grave; e os hyperteleioi tinham entonagéo gravissima.

Auleta tocando seu instrumento®’

Havia ainda outros tipos de aulos: os paratretoi, que tinham furos nas laterais; os
pythikoi, apropriados para acompanhar o nomo pitico; os spondeiakoi usados para
acompanhar os spondeia ou canticos de libagao ritual; e os khorikoi que acompanhavam os
coros ditirambicos. Havia também um aulo chamado elymos ou frigio que tinha uma espécie
de campana conectada ao final de um dos tubos formando uma espécie de sino que
produzia alguma alteragdo no som do instrumento. Os aulos, em geral, tinham uma ou duas
palhetas, como as clarinetas ou os oboés de hoje, mas havia um tipo de ‘aulo transversal
(plagiaulos) que provavelmente ndo tinha palheta e era bastante parecido com as atuais
flautas transversais.

 Synaulia acontecia quando dois auletas tocavam a mesma melodia ou quando uma citara e um
aulo soavam em harmonia entre si. Cf. Escdlio a Aristéfanes, Cavaleiros, 9.
*’ Figura retirada de Landels (1999, p. 31). Cf. também Mathiesen (1999, p. 219).
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Pelo que se pode depreender dos restos arqueoldgicos, cada aulo podia produzir
apenas uma harmonia. E possivel que a rigidez das formas poéticas arcaicas, como o
nomo, se devesse a limitagdes técnicas como essa. Sempre que era necessario mudar de
harmonia, o executante tinha que trocar de aulo. Em muitas figuragdes vasculares, inclusive,
aparece uma bolsa (sybené ou aulotheké) onde o auleta guardava seus diferentes aulos.
Nessa bolsa havia também uma parte reservada para as palhetas (glottokomeion).

Mas, na segunda metade do século V a.C., o auleta Prénomo de Tebas inventou um
aulo no qual era possivel tocar todas as harmonias.*® O nimero de furos foi aumentado e foi
introduzido um sistema de colares ou anéis de metal, parecido com o sistema de chaves
comum nos instrumentos de sopro atuais. Através desse sistema, os furos eram abertos e
fechados rapidamente durante a execugdo com um movimento rotatério ou com o correr de
uma haste. Desse modo, tornou-se facil para os auletas passar de uma harmonia para outra
e realizar modulagdes (metabolai) harménicas.

Outro mecanismo usado para obter mais possibilidades sonoras do aulo era a syrinx.
Ela era um furo que ficava perto do bocal e servia para produzir sons muito agudos que
imitavam um sibilo (syrigmos, em grego).*® Esse dispositivo era usado, por exemplo, no
nomo pitico para imitar os sibilos da serpente Piton no momento de sua morte. Em
instrumentos modernos como a clarineta ha um mecanismo similar. Mas nem todos os
musicos da época aceitaram essas inovacgoes. No seu tratado Sobre a Musica, Plutarco faz
referéncia ao auleta Teléfanes de Mégara que se opés fortemente ao emprego da siringe no
aulo e nao permitia que os fabricantes de aulos colocassem-na nos seus instrumentos
(capitulo 21, 1138A). Todavia, o conservadorismo de alguns nao foi forte o bastante para
conter a evolucao do aulo. E essas transformagées influenciaram tanto o desenvolvimento
do virtuosismo dos cantores, principalmente no teatro, como a linguagem musical dos
instrumentos de corda.

Mas syrinx era também o nome de um instrumento musical de sopro, também
conhecido como flauta de P4, por causa da sua associacdo a esse deus.”® Na sua forma
mais comum, ele ndo tinha palheta e era composto de varios tubos de mesmo tamanho (por
isso era chamado syrinx polykalamos, ou seja, ‘de muitos tubos’). Mas ele podia também ter
apenas um tubo (dai o nome monokalamos, isto é, ‘com um Unico tubo’). Os tubos eram
amarrados lado a lado e fixados com cera, que também era usada para tampar as

*® Esse instrumento foi chamado “panarmonico” por Platdo. Cf. Rep., 399d.

*9 Cf. Howard, 1893, p. 32-35.

% cf. Ovidio, Metamorfoses, |, 689ss. No Hino Homérico a Hermes, 511-512, porém a invengao
desse instrumento é atribuida ao deus mensageiro.
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extremidades e preenché-los por dentro para produzir notas diferentes.”

No periodo
helenistico, surgiu um tipo de siringe ndo mais com os tubos de mesmo tamanho formando
um quadrado, mas com tubos de tamanhos diferentes formando o desenho de uma asa,
como diz Polux (IV, 69). De qualquer modo, a siringe sempre foi um instrumento ligado a
vida pastoril.*?

A siringe foi ainda o ponto de partida para a invencao do Unico instrumento musical
de funcionamento mecanico da Antiguidade, o chamado hydraulis, que era um tipo de 6rgao
hidraulico.>® Seu inventor teria sido Ctesibio de Alexandria, que viveu no século Ill a.C. Mas
o hydraulis se desenvolveu e foi mais usado no periodo romano.**

Havia ainda um instrumento chamado keras, feito de chifre de boi (dai o nome), e a
salpinx, um tipo de trompa de origem etrusca, ambos usados em contextos militares e de

pouca importancia fora dos campos de batalha.
Percusséao

Os instrumentos de percussao na Grécia Antiga ndao eram tao importantes quanto os
instrumentos de corda e os de sopro. Eles eram usados principalmente para marcar o ritmo
da danca, por exemplo, nos rituais dionisiacos, em associagao com o aulo.

Dentre os membranofones, os mais importantes eram os timpanos, que eram um
tipo de grande pandeiro feito com pele de animal esticada sobre uma estrutura circular de
madeira. Eles eram tocados por mulheres, geralmente, com golpes com a palma da mao.

Mais numerosos sao os idiofones. Os crotalos (krotala) eram feitos de dois pedacos
de madeira amarrados numa exiremidade e eram batidos um contra o outro, como
castanholas. Os cimbalos (kymbala) eram pequenos pratos de metal que, quando tocados,
produziam um som muito agudo. O sistro (seistron) era um instrumento ligado ao culto da
deusa egipcia Isis. Ele tinha a forma de uma ferradura e possuia pequenas barras que se
moviam e batiam na estrutura do instrumento quando ele era balangado. O kroupezion era
uma espécie de sapatilha dotada de dois pedacos de madeira, entre as quais eram
colocados pequenos cimbalos de bronze. Ele era amarrado a um dos pés dos auletas e era
usado para marcar o tempo.*® Havia ainda um instrumento conhecido como sistro apulio, do
qual ndo temos muitas informagdes. Ele tinha o formato de uma pequena escada e aparece
em vasos da Apulia e da Campania italianas que estavam ligados a ritos femininos de

> Cf. Pseudo-Aristoteles, Problemas, XIX, 23.

%2 Cf. Platao, Republica, 399d.

%% Pglux (IV, 70) chama esse instrumento de tyrrenos aulos.

% Cf. Filon de Bizancio, IV, 77; Eron de Alexandria, Pneumatica, |, 42 e Vitrivio, De Architectura, X, 8.
%% Cf. Pélux, VII, 87.
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passagem.®® E possivel que esse instrumento seja a psithyra defina por Pélux (IV, 60) como

uma invencao africana.’’

CONCLUSAO

Para terminar, quero frisar a importancia do estudo da musica na Antiguidade
Classica. A musica era uma arte de grande importancia para a cultura dos antigos gregos e
romanos. Infelizmente, possuimos pouquissimos exemplos de textos musicais ou
“partituras” daquela época. E essa é uma lacuna gigantesca, se lembrarmos que boa parte
dos textos poéticos que hoje sao lidos, na verdade, foram compostos para serem cantados e
apresentados para uma plateia. Contudo, nossos conhecimentos sobre esse tema vém
melhorando e, paulatinamente, os estudiosos vao propondo solugdes, mesmo que
provisérias, para os variados problemas relacionados a essa area de estudo. E estd mais do
qgue na hora de comecgarmos a desenvolver e a estimular o estudo da musica da Antiguidade
Classica no nosso pais. Espero que esta introducao possa despertar o interesse de novos
pesquisadores.
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