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Resumo

Este trabalho em ciéncia da religido, investiga a convergéncia entre o ethos
grego e a musica liturgica cristd primitiva, com foco na influéncia da racionalidade
musical pitagoérica na formacao da liturgia e da espiritualidade dos fiéis. A pesquisa
analisa a adog¢ao dos modos gregos pela Igreja Primitiva, destacando a importancia
de Gregorio | na padronizagdo da musica sacra como um meio de comunicagéo
emocional ndo verbal. Além de abordar o impacto historico dessa unificacao, o estudo
explora como a musica, através dos modos gregos, regulava as emogdes e promovia
a coesao social, consolidando um novo ethos musical para o Cristianismo. O trabalho
também discute as repercussdes psicoldgicas modernas sobre a relagado entre musica
e emocao, utilizando estudos neurocientificos e empiricos que validam a influéncia da
musica na experiéncia religiosa e espiritual dos fiéis, reafirmando o papel central da
musica na formagao de uma identidade coletiva cristd e sua relevancia nas praticas

liturgicas contemporaneas.

Palavras-chave: ethos grego, musica liturgica, racionalidade pitagérica, emogao e
religido.
Abstract

This study in religion studies, investigates the convergence between the Greek
ethos and early Christian liturgical music, focusing on the influence of Pythagorean
musical rationality on the formation of the liturgy and the spirituality of the faithful. The
research analyzes the adoption of Greek modes by the Early Church, highlighting the
importance of Gregory | in standardizing sacred music as a means of non-verbal
emotional communication. In addition to addressing the historical impact of this
unification, the study explores how music, through the Greek modes, regulated
emotions and promoted social cohesion, consolidating a new musical ethos for
Christianity. The work also discusses the modern psychological implications of the
relationship between music and emotion, using neuroscientific and empirical studies
that validate the influence of music on the religious and spiritual experience of the
faithful, reaffirming the central role of music in shaping a Christian collective identity

and its relevance in contemporary liturgical practices

Key-words: Greek Ethos; Liturgical Music; Pythagorean Rationality; Emotion and
Relgion.



“Well it goes like this

The fourth, the fifth

The minor fall and the major lift

The baffled King composing "Hallelujah"

Hallelujah, Hallelujah
Hallelujah, Hallelujah”

Leonard Norman Cohen
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Introducgao

Diversos sdo os meios pelos quais as religides articulam e materializam a
presenca divina, influenciando fiéis através de sensacgdes, emocgoes e interpretagdes.
Entre esses meios, a musica emerge como uma poderosa ferramenta para induzir
estados emocionais, comunicar a fé e interpelar a espiritualidade de forma nao verbal,
ultrapassando os limites das palavras. Embora seja frequentemente relegada a
Estética da Religido, a musica € capaz de carregar simbolos e conteudos liturgicos,
nao apenas em suas letras, mas também em suas melodias, ritmos e formas de
execucao, elementos que expressam o nucleo da fé e revelam valores simbdlicos
profundos. Ainda assim, a musica como veiculo simbdlico, especialmente no contexto
cristdo, permanece subexplorada na Ciéncia da Religido.

Percebe-se uma grande lacuna que existe nas reflexdes sobre a musica como
linguagem simbdlica que permeia muitas vezes a liturgia, que é objeto de pesquisa na
Ciéncia Religido. A musica vista ndo como um acessorio que pertence a estética da
religido ou como mera forma de arte. E necessario compreender que de alguma forma,
a musica ja esteve muito ligada as varias religides e, dependendo da definicao de

musica, a todas elas.

Se assumirmos que a musica é capaz de articular sentimentos profundos em
relacéo a vida, que ela movimenta e traz a tona sentidos de existir, e que,
além disso, demanda abertura e relagdo, concordaremos que a musica
pertence a mesma esfera do sagrado. Huff Junior (2022, p. 39)

A lIgreja Crista Primitiva, que serve como foco desta pesquisa, utilizou a musica
como um de seus principais meios de expressao liturgica. Ao adotar a teoria musical
grega, especialmente os modos gregos, a Igreja ndo sé importou critérios musicais
formais, mas também introduziu crencas associadas a esses modos, como o impacto
que a musica exerce sobre o comportamento emocional e moral dos individuos. Esse
fendmeno se relaciona com o ethos grego, uma filosofia que estabelece uma via de
mao dupla entre musica e sociedade: a musica molda a sociedade e, por sua vez, é
moldada por ela. Esse ethos foi cristalizado na liturgia cristd, promovendo estados
emocionais controlados e adequados ao contexto religioso.

O critério pitagérico, alicercado na ideia de que a musica é regida por

proporcdes numeéricas e pode influenciar diretamente as emocgodes, tornou-se parte
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integral da liturgia cristd. Com a adog¢ao dessa racionalidade matematica, a Igreja nao
apenas utilizou a musica como um suporte aos rituais, mas transformou-a em um meio
de comunicacgédo espiritual e emocional. A introdu¢do dos modos gregos na musica,
como parte da liturgia da Igreja Primitiva, foi essencial para a padronizagdo de uma
pratica que nao apenas expressava o conteudo teoldgico, mas também regulava os
sentimentos dos fiéis.

Conforme a pesquisa a ser apresentada no decorrer do presente trabalho, a
unificagdo da musica cristd sob Gregdrio |, com a posterior contribuicdo de Guido
d'Arezzo, que consolidou o sistema de notagcdao musical, foi fundamental para a
padronizagao e perpetuagcdo da musica religiosa. A adogdo dos modos gregos na
liturgia crista criou uma estrutura musical duradoura, que moldou ndo apenas a musica
sacra, mas toda a musica ocidental. Esse processo permitiu a Igreja utilizar a musica
como um meio de comunicagdo ndo verbal, cujas caracteristicas emocionais
influenciavam diretamente a espiritualidade dos fiéis.

Essa influéncia ndo se limitou ao ambito histérico. Também sera demonstrado
a seguir que os modos gregos e o ethos grego, ao longo dos séculos, influenciaram o
desenvolvimento psicolégico dos participantes dos rituais cristdos. Estudos
psicoldgicos contemporaneos sobre a relagdo entre musica e emogao validam a
premissa de que a musica pode influenciar profundamente os sentimentos humanos.
Os resultados desses estudos indicam que os modos musicais, herdados da Grécia
Antiga, desempenharam um papel essencial na formacg&o da identidade emocional da
Igreja, ao criarem ambientes liturgicos que induziam a introspecc¢ao, a reveréncia e a
devocéo.

Além disso, o presente trabalho se interessa pela maneira como a musica
uniformizada para a sociedade crista influenciou n&o apenas a liturgia, mas também
o comportamento e a experiéncia espiritual dos fiéis. A musica sacra, por meio de sua
uniformidade estrutural, atuou como um mecanismo de controle emocional coletivo,
impactando a propria organizagdo social da Igreja. O uso de modos gregos
especificos, alinhados as praticas liturgicas, reforgou a coes&o social e a identidade
cristd ao longo da histdria, consolidando a musica como um meio de articulagéo
simbdlica entre a fé e as emocgdes dos fiéis.

Outro ponto a ser investigado na pesquisa sera o impacto que os fatores
psicologicos modernos da musica tiveram em relagdo ao ethos grego. Sob a 6tica da

psicologia, certos padrdes musicais revelaram-se essenciais para corroborar as ideias
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filosoficas gregas sobre o papel emocional da musica. A relagéo entre modos musicais
e a inducao de emocodes foi analisada em detalhe, verificando-se que as harmonias e
dissonancias especificas de cada modo influenciam diretamente as respostas
emocionais dos ouvintes. Esses achados ajudaram a reforgar a importancia da musica
como um meio de comunicagao simbdlica e emocional na Igreja Primitiva.

Ao analisar a importagdo do ethos grego pela Igreja Primitiva, ao tentar
compreender o proprio ethos grego e tentar a sua verificagdo empirica através de
estudos, a pesquisa se concentra nos motivos da unificagdo promovida por Gregorio
| que, mais do que um ato administrativo, representou uma verdadeira transformacao
da musica liturgica cristd em uma ferramenta de comunicagéao nao verbal. Ao adotar
e padronizar o uso dos modos gregos, a Igreja consolidou um ethos religioso que
transcendeu os aspectos praticos da liturgia, consolidando a musica como um meio
de educar espiritualmente os fiéis e moldar suas emocgdes durante os ritos. Essa
transformacao musical estabeleceu uma nova base para a musica religiosa crista, que
influenciou ndo apenas a liturgia da Igreja Primitiva, mas também a musica ocidental
em sua totalidade.

Portanto, a pesquisa concentra-se em investigar o sistema filoséfico do ethos
grego, como ele foi introduzido na musica crista e de que forma continua a moldar a
liturgia cristd medieval e o Catolicismo contemporaneo. A analise, embasada nas
teorias psicolégicas modernas sobre musica e emog¢ao, permitira explorar os fatores
emocionais que corroboram a filosofia grega, identificando as caracteristicas musicais
que sao mais relevantes para a regulagao emocional e a formacgéao espiritual dos fiéis.
O estudo concluird que a musica, com base nos modos gregos e na influéncia do
ethos, consolidou-se como um pilar emocional e espiritual na liturgia crista,
reafirmando sua importancia como um meio de expressao nao verbal que conecta fé,
emocao e identidade.

Assim, a leitura esta relacionada, usando a Igreja Crista Primitiva como objeto,
a como a complexidade das interagdes entre musica e espiritualidade, proporciona
novas perspectivas sobre esses elementos e se entrelagam para formar uma
experiéncia liturgica rica e complexa. Esperando que se nao contribuir para o
entendimento académico dessa relagdo e enriquecer o dialogo sobre a relevancia
continua da musica nas praticas religiosas e espirituais atuais, ao menos nao o

macule.
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1 O Processo histérico de constituicao da musica como parte integral da Igreja

Neste primeiro capitulo, adentramos ao processo historico da evolugédo e
constituicdo da musica crista, tracando uma linha histérica desde os primordios do
cristianismo, passando por Severino Boécio (480 — 524), pelo Papa Gregorio | (540 -
604), até as contribuigcbes de Guido de Arezzo (992 -1050). Aqui, mencionaremos o
desenvolvimento gradativo da musica cristd e sua evolugdo desde as influéncias
constantes das raizes gregas mencionando as transformagdes promovidas,
culminando na forma como a musica ecoa em nossos ouvidos nos dias atuais.

A fungao primordial deste capitulo é estabelecer uma compreenséao sélida do
contexto histérico e cultural em que a musica cristd se desenvolveu, destacando os
marcos que moldaram sua trajetéria. Além disso, pretendemos evidenciar, o papel
crucial dos personagens supramencionados como arquitetos fundamentais na
organizacgao, sistematizacdo e padronizagdo da musica cristd apontando a todo o
momento a imensa influencia grega em todos os periodos.

Para alcancar esse propésito, dividiremos nossa exposicdo em trés itens
distintos. Inicialmente, adentraremos no mundo da musica crista primitiva, revelando
0 seu contexto de seu surgimento e sua evolugao, bem como as caracteristicas em
busca da individualidade ao mesmo tempo que ressaltamos, sua heranga grega, seu
papel, suas variedades, e sua importancia no cristianismo primitivo. Esta secéo servira
como alicerce, proporcionando um entendimento das bases sobre as quais a musica
cristd se ergueu. Em seguida, direcionaremos nosso foco para as contribuigdes do
Papa Gregorio |, Boécio e de Guido de Arezzo no processo de unificagdo e
padronizagdo da musica. Abordaremos sua influéncia na compilagdo das obras até
entdo realizadas, na nomenclatura das notas musicais a invengcdo da pauta,
elementos que revolucionaram a forma como a musica era compreendida e
transmitida, demonstrando a consolidagdo das teorias gregas subjacentes nesta
padronizagcdo. Mencionaremos também, o que ocorreu apO0s O esse pProcesso e
falaremos sobre os estilos musicais subsequentes. A final explicaremos com melhores
detalhes, o processo paralelo constante sobre a heranca e a influéncia da musica
grega e da estrutura formal musical formulada por Pitagoras no processo de sua

constituigao.
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1.1 Introdugao

Existe uma variedade de formas através das quais as religides descrevem e
evocam a presencga divina, explorando tanto abordagens literais quanto sugestivas.
Em muitas religides, vamos encontrar nos espacgos fisicos, nos preceitos, na
alimentacdao, e em muitos outros aspectos essa expressividade. Mas o poder da
musica é uma ferramenta significativa para criar disposi¢gdes emocionais e expressar
a fé religiosa, ndo apenas por meio de palavras, mas também de melodias.

De fato, assim dispde Davi (1999, p.53)

Ao nivel mais literal, os livros e os textos sagrados fornecem descri¢cdes de
Deus como retratos de imaginagéao, através das descri¢coes verbais de poesia,
sermdes ou conversas. Por vezes, estes relatos falam de uma forma logica e
tentam fazer uma descrigdo sistematica de como Deus é, como é o caso da
teologia sistematica formal. Mas outros tipos de descricdbes sdo mais
sugestivos e poéticos, insinuando a natureza de Deus por analogia com
relagdes humanas, especialmente através de ideias de amor. A musica evoca
um outro dominio de sentir como Deus é. Ndo s6 em hinos e recitagdes, onde
as palavras desempenham um papel importante, mas também em musica por
si s6; muitas disposicdes de animo podem ser formadas e fomentado um
sentido de Deus. A grande maioria das tradi¢des religiosas do mundo
recorrem ao uso da musica no culto. E isto aplica-se também ao Cristianismo,
que, salvo algumas excegodes, tem usado a musica como um meio serio de
exprimir a fé religiosa. As palavras e a musica beneficiam frequentemente de
determinado enquadramento e este tem sido, efectivamente, o caso do
Cristianismo, no qual as catedrais, igrejas e capelas servem regularmente
como contexto para o culto.

A musica, raramente neutra, traz consigo um valor moral intrinseco que espelha
sua significancia quase universal no ambito religioso. Contudo, para nés, individuos
contemporaneos é desafiador enxergar na musica algo além de mero entretenimento
ou, no maximo, uma forma de arte autocontida. Isso decorre da perspectiva
predominante entre estudiosos ocidentais, que normalmente encaram os arranjos
tonais como entidades separadas, desvinculadas de influéncias externas, levando-
nos a ndo compreender completamente outras visdes.

Entretanto, segundo Ellingson (2005, p. 1) um olhar mais atento mostra que a
musica depende diretamente da cultura a qual esta inserida, influenciando e sendo
influenciada e, dentro da cultura, muitas vezes pela religido. A trajetéria da musica
ocidental, em sua esséncia, tem sua origem na musica da tradi¢ao crista. Contudo, ao
longo de toda a Era Medieval e até os dias atuais, artistas e pensadores tém
constantemente buscado na Grécia e em Roma tanto ensinamentos quanto inspiragao

em uma variedade de campos. Isso se aplica também a musica. A musica sempre
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permeou a sociedade de uma maneira ou de outra. E a relagdo musica e religiao &

mais intrinseca do que nos faz parecer a primeira vista.
1.2 Periodo anterior a padronizagao da musica na igreja primitiva

A musica sempre fez parte da liturgia da Igreja primitiva, tendo sido incorporada
aos seus rituais desde o primeiro século. Entretanto, ndo havia, uma unidade de
canticos em relagao aos rituais ou liturgias pelo menos até o século VII. A partir deste
século, a maioria das variedades locais comecgaram a ser absorvidas pela pratica que
havia em Roma e sua autoridade central, processo paulatino que durou até o século
XV.

De acordo com Grout e Palisca (2007), desde o século VIl em Roma, uma
schola cantorum, um grupo dedicado, ja se encarregava de formar cantores e
professores para os servigos musicais da Igreja. Esses estudiosos ressaltam que as
melodias liturgicas representam uma das mais significativas herangas culturais do
Ocidente, com padrdées melddicos enraizados em critérios musicais gregos, desde a
distancia entre cada nota até a utilizacado dos modos gregos. Estes canticos nao sé
refletem a devogao religiosa intensa da era medieval, mas também servem como fonte
e inspiragdo para grande parte da tradicdo musical ocidental até o inicio do século
XVI. Reconhecido internacionalmente, este repertorio vocal antigo abriga algumas das
composicoes melddicas mais impressionantes da histéria humana.

Entretanto, trata-se de uma época em que a cultura local prevaleceu frente a
um poder centralizado de Roma, no que diz respeito as liturgias e, consequentemente
a musica que era ali tocada.

Houve todo um processo histérico para a padronizagéo da musica crista, seja
em relacédo aos cantos executados em sua liturgia, seja na tentativa de apreensao e

memorizagao destes cantos, o que culminou na criacao da pauta no século XI.
1.2.1 Contexto do surgimento e da evolugdao da musica na igreja crista

A igreja primitiva emergiu como uma herdeira proeminente do legado cultural
do Império Romano, abrangendo territério e poder. Apds a perseguigao inicial aos
cristdos, em 313, o imperador Constantino equiparou seus direitos e protecao aos das
demais religibes do império, impulsionando assim o crescimento da fé crista,

fortemente favorecida por suas missdes.
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Com o declinio do Império Romano, o poder imperial diminuiu, enquanto a
autoridade do bispo de Roma cresceu, especialmente em assuntos de fé e disciplina.

Desde os seus primordios, a musica foi integrada a liturgia da Igreja, uma
pratica que perdura desde os tempos da Igreja Primitiva até os dias atuais. Essa
tradicdo musical foi profundamente influenciada pela cultura helénica, refletindo os
critérios e sistemas musicais herdados do Império Romano, cujas raizes remontam a
Grécia. A cultura musical grega permeou a sociedade romana, e seus critérios foram
absorvidos pela Igreja, moldando a liturgia musical que se desenvolveu ao longo dos
séculos, estabelecendo-se firmemente até o século V. A musica cantada
desempenhava um papel essencial em rituais religiosos, tanto nos oficios (hoje

conhecidos como celebragdes liturgicas) quanto nas missas.
1.2.1.1 Identidade da musica na igreja crista e sua influéncia grega

Com essas bases, e sob essa influéncia bem identificada, percebe-se que
houve uma preocupacédo identitaria da igreja primitiva em relagdo a sua liturgia e
assim, consequentemente, a parte musical.

Grout e Palisca (2007, p.34) informam que durante esse periodo foram
empreendidos grandes esforgos para evitar que certos tipos de musica, por diversos
motivos que serdo analisados, fossem executados nas igrejas, favorecendo um
conteudo musical mais proximo do ascetismo extremo, na tentativa de realizar uma
delimitacao e uma identidade da musica.

Para ilustrar essa perspectiva de distingdo e identidade, no que diz respeito a
definigdo dos limites da musica cristd, embora alguns estudiosos como Nemmers
(1948, p. 4) e Terry (1906, p 54) tenham afirmado que a heranga judaica exerceu
influéncia musical sobre a musica dos primeiros cristaos, atualmente ha um ceticismo
em relagdo a essa teoria devido a falta absoluta de provas documentais, conforme
afirmam Grout e Palisca (2007, p. 35).

Adicionalmente, a igreja primitiva, apesar de ter sido influenciada por diversas
tradicbes melddicas regionais, incorporando elementos musicais de varias partes do
antigo Império Romano, como Asia Menor, Africa e até mesmo mosteiros na Siria,
eventualmente acabou por rejeitar essas influéncias em seus cénticos e hinos. A
reforma gregoriana, liderada por Gregoério Magno | (590 a 604), simplificou as
melodias da liturgia romana, estabelecendo-as como o padrao predominante sobre as

liturgias orientais e as diversas variagdes das liturgias ocidentais, conforme destacado
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por Pires (2019, p. 51). Esse movimento ganhou destaque durante os conflitos entre
feudos devido ao isolamento das comunidades. Inicialmente, a reforma representou
uma fuséo entre a teoria musical classica da Antiguidade e as praticas comuns que a
desafiavam e, ao longo do tempo, transformou-se em uma ferramenta de controle
eclesiastico, difundindo por toda a Europa Ocidental da Igreja, o estilo de canto

praticado em Roma.
1.2.1.2 Caracteristicas da musica na igreja primitiva

Afirmava Martin (1964, p. 39) “A Igreja Cristd nasceu na cancgao.” (tradugao
nossa). Vale dizer, que desde os primeiros séculos ja havia uma preocupagao de unir
a liturgia a musica. O que de fato correu. Para compreender a musica nos primeiros
dois séculos, foram conduzidos estudos visando resgatar fragmentos das praticas
musicais da época. Isso se deve ao fato de que, conforme observado por Nemmers
(1949, p. 5), a musica foi integrada a vida da Igreja desde os seus primordios, sendo
cuidadosamente coordenada com os propositos liturgicos. Mas na realidade a musica
tanto fazia parte da liturgia, como na maioria das vezes era a prépria liturgia cantada.

A musica na igreja primitiva, desde o primeiro e segundo século, e
posteriormente por um longo periodo dentro do Catolicismo, era essencialmente vocal
e sendo assim toda ela era cantada. Para essa liturgia cantada foi utilizado o termo
cantochdo’. Ou seja, raramente nos rituais se langava mao de instrumentos musicais
para produzir musica que era considerada apropriada para os rituais cristdos?. De fato,
na histéria da musica da Igreja, quando se referem aos instrumentos musicais estao
querendo apenas tragar paralelos entre a sua fé e a afinacdo destes. Clemente de
Alexandria (150 — 215 EC) associava os instrumentos musicais com a guerra,
apontando que os cristdos, sendo pacifistas, ndao véem utilidade para tais
instrumentos. Além disso, os instrumentos como a flauta e a harpa estavam
associados com a danca, 0 que para os cristdos se relacionava com a vida

considerada por eles paga, e essa ndo era uma associagao que a Igreja desejava.

! Denominacao aplicada a pratica monofénica de canto utilizada, desde os primérdios da Idade Média,
com 0s monges reginaldinos, por cantores nos rituais sagrados, originalmente desacompanhada

2 Essa caracteristica foi herdada da igreja primitiva e chegou até o século XX. Terry (1907, p.
17) vai informar inclusive que até o inicio daquele século, uma vez que o coro deve ter sempre o lugar
principal, o 6rgdo ou os instrumentos que o acompanham devem meramente sustenta-lo e nunca o
oprimir, ndo sendo permitido, portanto, longos preludios ou interrup¢cées do instrumento em pecas
intermediarias.
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Com efeito assim diz Smith (2011, p. 173)

Clemente de Alexandria n&o foi o Unico a expressar uma atitude hostil ao uso
de instrumentos musicais por cristdos. Muitos dos pais da igreja atacaram
instrumentos em um momento ou outro, presumivelmente para alertar seus
leitores de que por causa das associagdes duvidosas que os instrumentos
tinham, toca-los seria ambos trazem ma reputacao ao Cristianismo e levam a
degeneracédo moral e perdi¢cao espiritual dos adeptos. Referéncias hostis se
tornariam visivelmente mais frequente com o passar do tempo. (traducéo
nossa)

A Igreja via ainda, desde os primeiros séculos como inadequados certos
aspectos da musica que estavam ligados ao entretenimento e ao prazer, bem como
as formas musicais associadas a eventos publicos de grande escala, como festivais,
competicdes e pecgas teatrais, parte da cultura que foi excluida dos rituais liturgicos.
Além disso, a execugao de musica em contextos mais informais também era vista com
desconfianga. Essas praticas musicais eram consideradas inapropriadas pela Igreja,
que buscava distanciar seus novos convertidos de qualquer associagcdo com o
passado considerado pagéo, incluindo o uso de musica instrumental que era comum
em rituais desta época.

Como afirma Pires (2019), a remocgao de determinadas formas musicais dos
rituais religiosos da Igreja também tinha razdes praticas subjacentes. Composigcdes
vocais mais intrincadas, grandes assembleias corais, 0 uso de instrumentos musicais
e até mesmo a danca estavam associados, na mente dos recém-convertidos, a
praticas consideradas pagas pela Igreja arraigadas numa longa tradigdo. Visto que o
prazer sensorial proporcionado por tais expressdées musicais ndao podiam ser
dissociadas das antigas pragas e teatros para os espagos sacros, essas formas
musicais foram vistas com desconfianga.

Para a Igreja, a musica deveria ser serva da religiao e apenas adequada para
ser ouvida nesse contexto. Porisso, deveria estar sempre relacionada a ensinamentos
religiosos, que abrisse a alma por meio de seus encantos e que se predispde a
pensamentos santos. A consequéncia desse pensamento € a de que a melodia
deveria vir sempre acompanhada de letra, ja que havia a crenca de que a musica
instrumental ndo teria o poder de produzir tais efeitos.

A consequéncia de ter a melodia sempre acompanhada de letra é o fato de que
a o cantoch&o, o canto gregoriano tinha um ritmo livre, ou seja, n&o tinha um ritmo
definido por uma batida, mas sim a melodia apenas acompanha a acentuagao do

texto.
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Podemos dizer que, ndao havia um ritmo como o ocidente esta acostumado,
uma vez que o ritmo na musica ocidental esta relacionado a uma batida forte e uma
batida fraca em um intervalo regular de tempo, falamos sobre tempos fixos da musica.
O ritmo da palavra é, para os ouvidos contemporéaneos algo completamente diferente
ao que estamos acostumados.

Por fim, em relagdo a seus aspectos formais a composicdo se utilizou de
ferramentas e critérios de sistemas herdados na Antiguidade grega: escala diatdnica®,
tetracordes* e os modos.

1.2.2 O papel da musica na liturgia da igreja primitiva

Conforme ja mencionamos, a musica permeava a maioria, sendo todos os
servigos e rituais religiosos desde o inicio. No ambito dos servigos religiosos, ha duas
categorias principais: o oficio e a missa. Os oficios, também conhecidos como horas
candnicas, sao realizados diariamente em horarios especificos, seguindo uma ordem
fixa, mas geralmente sdo observados publicamente apenas em mosteiros e algumas
igrejas. Eles consistem em oragdes, salmos, céanticos e leituras, e a musica é
compilada em um livro liturgico chamado Antifonario. Os momentos musicais mais
significativos incluem o canto dos salmos e hinos, assim como a entoagao das leituras.
Os oficios mais importantes sdo as matinas, laudas e vésperas, sendo estas ultimas
notaveis por serem as unicas a permitir o canto polifénico desde tempos antigos. Ja a
missa, o servigo religioso mais proeminente da Igreja Catolica, € centrada na
celebragdo da ultima ceia e culmina na oferta e consagragdo do pao e do vinho.
Existem diferentes formas de celebrar a missa, desde a solene, que inclui diversas
pecas cantadas por celebrantes e coro, até a rezada, uma versao simplificada em que
as palavras sao ditas em vez de cantadas. Uma alternativa intermediaria € a missa
cantada, em que um unico padre € acompanhado pelo coro ou congregagao, cantando
cantochéao.

A musica estava dentro da maioria dos seus ritos e servigos religiosos, e se
destinava principalmente para a estrutura da Missa Solene que refletia essa
importancia, com diferentes grupos de cantos que acompanhavam as diferentes

partes do ritual. As oracdes e invocagdes do sacerdote, a leitura das escrituras e as

3 O termo diatdnico refere-se & escala musical formada por sete notas sequenciais

4 série de quatro tons que preenchem um intervalo de quarta justa, numa frequéncia de proporgéo
4:3
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respostas da congregagao eram entoadas de maneira simples, com melodias
recitativas e figuras melddicas breves, mas frequentes. O Proprium, ou proprio da
missa, composto por partes como Introitus, Graduale, Aleluia, Tratus, Sequentia,
Ofertorium e Comunium, consistia principalmente em cantos salmddicos. Por fim, o
Ordinario, listado como um terceiro grupo de cantos da Missa, originalmente nao era
executado pelo coro, mas sim pelo padre e pela congregagao, evidenciando a
interac&do entre musica e participacao ativa dos fiéis na liturgia. O canto chegou a ser
parte central na celebragao de alguns deles.

1.2.2.1 Exposicao das variedades de musica na igreja primitiva: O cantochao

O termo "cantochao" refere-se a pratica monofénica de canto que remonta aos
primordios da ldade Média, inicialmente adotada pelos monges reginaldinos nos
rituais sagrados, sem acompanhamento instrumental, como ja se disse. O cantochao
surge juntamente com a liturgia que no inicio era diversa e apos foi unificada. Era
cantado sempre que o coro ou a congregacao participava cantando a missa.

O cantochéo é considerado o tipo de expressao musical no qual existe uma das
mais vastas quantidades de manuscritos preservando suas melodias datando dos
séculos IX e posteriores. E o canto que se praticava em Roma e, historicamente foi
vinculado a figura do Papa Gregorio | (540 — 604) tendo sido chamado até os dias de
hoje de canto gregoriano.

O papado de Gregério | foi importante pois sob sua lideranga deu-se a
unificagdo da liturgia romana, tendo realizado a compilagdo de obras como o
Sacramentarium Gregorianum e o Antiphonarium Gregorianum. Embora seja dificil
comprovar a historia nesse contexto, devido a auséncia de copias sobreviventes do
Antiphonarium original de Gregorio, fica claro que a musica foi adaptada para se
adequar aos padrdes liturgicos estabelecidos. Foi nessa época que se chancelou o
papel fundamental dos cantores, refletido até mesmo nos ideais liturgicos
contemporaneos, como a preferéncia por coros compostos exclusivamente por
homens, em razao de sua participagao direta e significativa nos rituais.

Ao longo da histéria, diversas formas desse canto surgiram, cada um associado
a um ritual especifico, resultando em repertorios nomeados de acordo com o
respectivo rito.

Dentro do repertério de cantochao, é possivel identificar diferentes categorias

de pecas, distinguindo aquelas que utilizam textos biblicos daquelas que n&o os
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utilizam. Cada uma dessas categorias pode ser subdivididas em pegas que recitam
textos em prosa e aquelas que recitam textos poéticos. Exemplos de textos biblicos
em prosa incluem as leituras dos oficios e as passagens da missa, como as epistolas
e os evangelhos, enquanto os textos biblicos poéticos abrangem os salmos e os
canticos. No que diz respeito aos textos ndo biblicos em prosa, encontramos o Te
Deum, varias antifonas e trés das quatro antifonas marianas. Ja os canticos com
textos poéticos n&o biblicos englobam os hinos e as sequéncias.

Pires (2019) afirma que as categorias de cantoch&o sado varias e classificadas
quanto a sua forma e ja existiam antes do sistema de padronizagdo da musica que
ocorreu no século Xl. Na classificagao do cantochao, ha uma distingcdo em relacédo ao
conteudo, estrutura e estilo. Grout e Palisca (2007) ressaltam que em termos de
conteudo, ele abarca textos biblicos, textos em prosa (como as leituras do Oficio
Divino, as epistolas e o Evangelho da missa), textos poéticos (como os salmos e os
canticos), além de textos nao biblicos, tanto em prosa (como o Te Deum e varias
antifonas) quanto poéticos (como hinos e sequéncias de cultos e missas).

Quanto a estrutura, pode ser classificado como antifona, caracterizada pelo
canto alternado de versos entre dois coros, responsorio, no qual solistas entoam os
versos enquanto o coro responde com um refrdo, ou direto, em que os cantores
entoam os versos sem refrao.

Ja em relacdo ao estilo, ele se refere a relacédo entre as notas musicais
(melodia) e as silabas do texto, podendo ser silabico, quando cada silaba do texto
corresponde a uma unica nota musical; melismatico, quando uma unica silaba é
prolongada com varias notas musicais; e neumatico, quando a maioria das silabas é
cantada de forma silabica, mas breves passagens sao ornamentadas com melismas
contendo quatro ou cinco notas.

O cantochao, ao longo dos séculos, passou por uma evolugdo marcante. Suas
melodias, enraizadas em padrdes diatbnicos e escalas modais, sdo um testemunho
desse desenvolvimento. Por volta de 850 d.C., Aureliano de Réomé formalizou os oito
modos eclesiasticos, uma heranga essencialmente grega, modelados a partir de seus
tetracordes. Essas melodias sao notavelmente caracterizadas por intervalos
proximos, uma pratica que se revela fundamental na musica ocidental, constituindo a
base para o desenvolvimento de toda a teoria musical subsequente.

Os modos eclesiasticos, derivados dos antigos modos gregos, compartilham

das mesmas raizes e ferramentas musicais. Os detalhes sobre os modos gregos e
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seus equivalentes eclesiasticos serdo abordados mais adiante e de maneira mais

aprofundada.
1.2.2.2 Outras formas de musica: as salmaédias, antifonas, graduais, aleluias

A liturgia cantada sob forma de cantoch&o era ainda apresentado sob formatos
mais especificos — espécies do cantochao - como as salmaodias, antifonas, graduais e
aleluias. Ou seja, as salmodias ndo séo outra forma de canto, mas sim o canto dos
salmos e sao mais especificos que o cantochdo. Tanto assim que elas também podem
ser cantadas no estilo do cantoch&o e, como ja se disse haviam ja sido compostas
dentro da Igreja. O cantochdo normalmente é cantado tanto nas missas quanto nos
oficios. Ja os salmos ou as salmodias sdo cantados nos oficios.

Ja as antifonas sdo mais abundantes do que qualquer outro tipo de cantico na
liturgia. Elas se distinguem dos salmos por sua complexidade ligeiramente maior.
Inicialmente, uma antifona, que € um versiculo ou frase com sua propria melodia,
provavelmente seria repetida apds cada versiculo de um salmo. A maioria das
antifonas apresenta um estilo bastante simples, refletindo sua origem como canticos
responsoriais para a congregagcdo ou o coro. Algumas pegas mais elaboradas,
originalmente antifonas, evoluiram para se tornarem canticos independentes, como o
introito, o ofertério e o comunio da missa, muitas vezes preservando apenas um
versiculo dos salmos. Um tipo de forma musical similar a antifona é o responsério ou
responso. Consiste em um breve versiculo cantado por um solista e repetido pelo coro
antes ou apdés uma oragao ou passagem das escrituras. Inicialmente, o responsorio
era repetido total ou parcialmente pelo coro apds cada versiculo da leitura, uma pratica
que ainda persiste em algumas composi¢cdes de responsorios, especialmente nas
cerimdnias das grandes festividades, como nas matinas ou noturnas. Os tratos se
destacam como os canticos mais extensos dentro da liturgia, uma vez que apresentam
textos prolongados e melodias enriquecidas pelo uso de figuras melismaticas séo
ornamentagdes musicais em que varias notas sao cantadas sobre uma unica silaba
de texto.

Os graduais se distinguem por melodias mais adornadas em comparagéo com
os tratos e por possuirem uma estrutura fundamentalmente distinta. Consistem em
um responsorio simplificado, composto por um refrdo introdutério seguido de um unico
versiculo de um salmo. O refrdo é iniciado pelo solista e continuado pelo coro,

enquanto o versiculo é entoado pelo solista com 0 acompanhamento do coro na frase
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final. Finalmente, os aleluias sdo compostos por um refrao contendo a palavra "aleluia"
e um versiculo dos salmos, seguido pela repeticao do refrao.

Grout e Palisca (2007) afirmam ao descrever esses diferentes tipos de canto
que todos s&o escritos para um ou mais modos (inversao da escala maior, que, como
ja se disse, veremos adiante), mostrando indubitavelmente a influéncia grega no modo

de composigédo, como se vera a seguir em relagao ao processo de padronizagao.
1.3 A padronizagao da musica na Igreja

A padronizagcdo da musica ocidental, esta relacionada ao processo de
unificagdo musical da Igreja em relagdo & sua liturgia e formas musicais. E na
padronizagao que se internalizam todos os critérios gregos da musica que passa a ter
a sua sistematizacdo obedecendo teorias musicais que haviam sido pensadas desde
o tempo de Pitagoras.

Mesmo com o que ocorreu com o Papa Gregorio | e o Imperador Carlos Magno,
quando organizaram o cantochdo em todas as suas formas e aplicagdes, mas
passando por Boécio e chegando até Guido D’Arezzo, a padronizagdo acaba por
ratificar, ainda que ndo de maneira ébvia — ja que a liturgia da Igreja estava em
primeiro lugar — o pensamento grego em seus critérios de composigao e notas.

Para sermos precisos e em ordem cronoldgica falemos primeiramente de uma
época anterior ao Paga Gregério | e do Imperador Carlos Magno, que era uma época
de maior variedade local, tanto na forma litirgica quanto em relagdo a musica que
estava contida nessa liturgia, incluindo elementos célticos e bizantinos,
permanecendo em vigor entre alguns povos. Grout e Palisca (2007) vao afirmar que
no controle da Europa ocidental, diversas poténcias como Lombardos, Francos e
Godos exerciam influéncia, cada uma com sua propria tradicdo musical. Na regiao
correspondente a atual Franga, havia o canto galicano, enquanto no sul da Italia
predominava o benaventino. Em Roma, o canto romano antigo era proeminente,
enquanto na Espanha, especialmente na regido de Mildo, destacava-se o visigético
ou mocarabe.

Ou seja, existiu, ao longo de quase cinco séculos uma época amorfa em que
as musicas eram influenciadas localmente. A consequéncia disso era a inexisténcia
de um padrao nos rituais e na liturgia, visto que a mesma estava entrelagcada com a

musica.
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Por uma questdo de unificacdo, houve sob o papado de Gregoério |, uma
organizacgao e sistematizacao das fungdes liturgicas, tanto dos cantos quanto de seu
acompanhamento em relagdo a musica nas missas e oficios. Weinmann (1910) afirma
que foi principalmente uma codificacdo do que uma criagdo Papal, mas que foram
introduzidas algumas inovagdes. O canto Gregoriano latinizou a musica da Igreja —
que até entao utilizava o grego — uniformizando essa lingua, ainda se caracterizou por
trazer unido entre o canto e a Liturgia.

Ja a notacdo musical envolve elementos do sistema musical ocidental que
incorporam critérios como o de Pitagoras e a relagdo matematica entre as notas, bem
como todas a sistematizagdo musical grega. Acaba que a padronizagéo da notagao
se torna um marco porque chancela esses critérios e os uniformiza em escrita e leitura.
Toda a heranca adquirida dos cantos e dos rituais € entdo materializada na escrita e
assim, pode ser passada para frente, o que efetivamente aconteceu até os dias de
hoje. A escrita musical era ainda mais necessaria para uma musica que era cantada
e nao tocada, uma vez que aquela é de mais dificil memorizagao do que esta. Por isso
a preocupacao desde sempre com alguma forma de notagdo musical.

De fato, sobre a falta de notagdo musical, assim mencionam Grout e Palisca
(2007, p. 58)

O modo como se conseguiu fixar, antes de existir notagdo, um reportério tao
vasto como o era ja o corpus do cantochdo no momento em que comegou a
ser registado por escrito tem sido tema de ampla reflexdo e numerosos
estudos. Formulou-se a teoria de que o cantochao teria sido reconstituido em
parte de memodria e em parte através da improvisagdo no momento dos
ensaios de grupo ou da exibicdo dos solistas, recorrendo-se a um conjunto
de convengdes que se aplicavam a determinadas ocasides e funcdes
liturgicas.

A escrita a0 mesmo tempo que € fundamental para a preservacdo da musica
em si, acaba por perpetuar nogées musicais subjacentes dos critérios adquiridos na
sua formagao greco-romana.

Assim, a musica considerada sagrada pela igreja sobreviveu e passou para
frente estes critérios com os quais lidamos até hoje. Tanto assim que a musica
considerada nao sagrada desse periodo — que existiu com seus critérios estéticos,
sua filosofia prépria, como um legado do mundo - ja que cantar e dangar eram comuns
entre as pessoas as quais os cristdos consideravam pagaos - perdeu-se porque nao
foi escrita. Tanto os jograis quanto menestréis viajavam de palacio em palacio e
divertiam a nobreza “barbara”. Mas quase nenhuma musica dessa época

permaneceu.
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Por isso o processo de escrita foi essencial como modo de conservacao
histdrico e filosoéfico. A escrita guarda em si a teoria herdada pela musica originada na
antiguidade grega e acrescida na liturgia cristad. Essa teoria contem principios que
serdo adiante mencionados e discutidos.

Apesar de haver marcos que podem ser identificados no tempo, como Boécio
que codificou a cultura grega na musica cristd e Guido D’arezzo que se utilizando
dessa teoria criou a notagdo musical, esse processo conduzido pela Igreja Crista, é
essencialmente evolutivo. Ao longo do tempo, essa padronizagdo ocorreu de forma
gradual, uma vez que a Igreja abrangia um territério vasto com diversas influéncias
culturais, resultando em uma ampla gama de possibilidades melddicas.

Essa afirmagao tem base em tudo o que foi exposto até o presente momento e
na analise principalmente desses dois personagens, que mergulharam neste tema e

deram um impulso no processo de padronizacao.
1.3.1 A padronizagao da notagcao musical: Boécio e Guido D’Arezzo

Anicio Manlio Torquato Severino Boécio (em latim: Anicius Manlius Torquatus
Severinus Boethius), conhecido como Severino Boécio (480 — 524) deu um grande
impulso na criacdo do sistema neumatico, que é predecessor da notagdo musical
moderna, tendo escrito o livro De Instituitione Musica. Embora sua forma de notacao
tenha sido superada no século Xl, a influéncia filosofica passada na musica foi o
suficientemente grande para ser um dos primeiros textos em Veneza a ser impresso,
no século XV, tendo sido escrito no inicio do século VI. Boécio acreditava, herdando
um pensamento grego, que a aritmética e a musica estavam interligadas, e ajudou a
reforcar mutuamente a compreensdo de cada uma, e juntos exemplificaram os
principios fundamentais de ordem e harmonia na compreensao do universo como era
conhecido durante o seu tempo. Além desse livro outras obras foram escritas, estas
de conteudo filosofico. Em uma de suas obras dentro de De Institutione musica,
Boécio disse que a musica esta tdo naturalmente unida a nés que nao podemos nos
libertar dela, mesmo que assim o desejemos.

Ferra (2019, p. 10) vai mencionar:

Boécio foi o principal responsavel pela transmissédo do conhecimento classico
sobre musica, cujas obras fundamentais haviam sido escritas em grego, ao
novo mundo dos albores da Idade Média, em que o latim se tornara a lingua
internacional no Ocidente. Boécio resumiu o pensamento grego sobre a
musica em seu “De Institutione Musica”, no qual descreve a unidade entre
matematica e musica postulada pelos pitagéricos, discutindo também o
conceito platdnico da relagdo entre musica e sociedade. A educagéo nas
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chamadas artes “liberais” no tempo de Boécio e durante a Idade Média e a
Renascenga consistia principalmente no estudo de quatro matérias
relacionadas a matematica: aritmética, geometria, astronomia e musica.

Boécio foi um importante pensador do século VI conhecido por sua vasta
contribuicao filoséfica, politica e poética. Ele € reconhecido por sua obra "A
Consolagdo da Filosofia", composta entre 523 e 524. Além de suas influéncias
neoplatbnicas, ele também demonstrou interesse no estoicismo, e sua obra foi
fundamental para o desenvolvimento da filosofia crista ocidental. Boécio herdou toda
a filosofia grega e a passou para frente nos compéndios que escreveu e deixou, para
ser impressa na forma de livro na época do renascimento, tal a importancia que a
musica adquiriu ao longo dos anos. Alias, a aceitagdo da afinacéo pitagorica pelos
medievais teria ligagdes com os estudos musicais presentes nas suas obras escritas
em latim. Boécio transmitiu a cultura latina elementos essenciais da tradicéo classica,
incluindo vestigios da antiga notagdo musical grega. Os conhecimentos da teoria
musical grega disseminados por Boécio no Ocidente cristdo conectaram-se com
outras obras medievais de destaque, especialmente os tratados "Musica Enchiriadis”
e "Scholica Enchiriadis" do século IX.

Mas foi no “De Institutione Musica” que Boecio acaba por passar a frente — uma
vez que se trata de um livro que foi a base da musica crista — o ethos gregos através

de seus modos.

No primeiro capitulo do livro 1, ao lado de algumas histérias que evidenciam
0s poderes magicos e, principalmente, terapéuticos da mdusica, Boécio
enfatiza o seu poder moral .A diferenca entre essas duas concepgdes nao &
marcada no texto e pode parecer um tanto quanto sutil, mas cada uma tem
suas proéprias origens e, apesar de se harmonizarem, ndo fazem parte de uma
mesma teoria. Os poderes magicos e terapéuticos da mdusica séo
apresentados, principalmente, nesta passagem:

Terpandro e Arion de Metimna, para citar com poucas palavras exemplos
parecidos, curaram lésbios e jonios de enfermidades gravissimas com a
ajuda do canto. Além disso, Isménias de Tebas, segundo se conta, fez
desaparecer, através dos modos, todas as moléstias de muitos bedécios que
sofriam os tormentos da dorciatica. Inclusive se diz que Empédocles alterou
o modo do canto e, dessa forma, aplacou a ira de um jovem que, enfurecido,
havia atacado seu hdéspede com espada, porque o héspede tinha conseguido
a condenagao de seu pai com uma acusacgao.A tal ponto era conhecida a
forca da arte musical nos estudos da filosofia antiga, que os pitagoricos,
quando queriam se libertar das preocupagdes do dia como sonho, usavam
certas cancgdes para que se apoderasse deles um suave e tranquilo torpor.
Igualmente, quando se levantavam, purgavam a tonteira e a confusdo do
sono. Com modos diferentes, pois sabiam com certeza que toda a
engrenagem de nossa alma se une com um ajuste musical. Com efeito,
segundo as emogdes do corpo, excitam-se os pulsos com os movimentos do
coragao. Diz-se que Demdcrito, que estava, na opinido de seus concidadaos,
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louco, ensinou isso ao seu médico Hipdcrates, que o visitou no carcere para
trata-lo.

(..)

Ja os aspectos morais da musica sao evidenciados ao longo de todo o
capitulo, a comegar pelo titulo: a musical...]Jpode enobrecer ou corromper o
carater. Essa idéia,ao contrario da apresentada no paragrafo anterior, ndo
tem suas origens no pitagorismo, mas nas especulagdes de Damon de
Atenas(sec.Va.C.),e foi transmitida, principalmente, por Platao e Aristételes.
(Catanheira; 2009, p. 24 -25)

Portanto, foi Boécio quem transmitiu a teoria musical grega, seja o critério de
Pitagoras, quanto as visbes de Damao, Platdo e Aristételes, utilizada na igreja
primitiva e foi dele que Guido de Arezzo (992 -1050) acabou por descobrir as relagbes
numeéricas entre as notas, inclusive aperfeicoando-o e a final revolucionando a musica
no ocidente para sempre.

Uma das grandes revolugdes tecnoldgicas foi o refinamento da notagao
musical, que, como mencionado anteriormente, permitiu a preservagao da musica
sacra a partir do século XI. Os neumas, como também ja foi abordado, representaram
uma das primeiras formas de notagdo musical na Idade Média. Esses simbolos
primitivos eram usados para indicar a altura das notas, embora ndo fornecessem
informacgdes sobre sua duragao relativa. O nome neumas refere-se a sua ligagdo com
os gestos do regente do coro. Entre os numerosos sinais que formam a notagao neum,
devemos discriminar aqueles que servem a fins meramente ornamentais. Os primeiros
sao em sua maioria de carater diatbnico, consistem em tragcos ou pontos retilineos e
sao, em ultima analise, derivados dos acentos, enquanto os ultimos tém uma forma
de gancho e geralmente indicam enfeites cromaticos ou outros.

Outro passo dado no sentido da preservagdao da memdaria da musica foi o
desenvolvimento do fropo que consiste em acrescentar silabas ao texto do canto onde
0os melismas do canto de uma silaba s&o longos. A adi¢cado de textos desta forma
definitivamente ajuda a memdria que, como vimos, foi fortemente sobrecarregada
antes do aperfeigopamento da pauta. A invengao do fropo € geralmente atribuida a
Tutilo, um monge de St Gall. Essa pratica atingiu o seu apice no século X juntamente
com a sequentia outra forma de tropo. O tropo foi completamente eliminado da liturgia,
juntamente com a sequentia por decisao do Concilio de Trento. Esse fato aumenta

ainda mais a importancia da criagdo da notagdo musical que veio a seguir.
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Guido de Arezzo (992 — 1050) foi um monge beneditino, regente do coro da
Catedral de Arezzo, provincia de seu nascimento, que viveu entre os anos de 995 e
1050 EC e € chamado por Nemmers (1949, p. 59) “a maior figura da historia da musica
sob um ponto de vista teorico”.

No seu Micrologus, datado aproximadamente entre 1025 e 1028, Guido de
Arezzo credita a Boécio a explanacao sobre os quocientes numéricos dos intervalos.
Ele narra a historia da descoberta dessas relagdes matematicas a partir dos sons dos
martelos em uma forja®. Além de apresentar o método de Boécio, Guido também
introduz um método alternativo, mais acessivel para aprendizagem, que resulta na
mesma escala diatbnica, afinada de modo a produzir quartas, quintas e oitavas puras,
mantendo uma propor¢do unica de 9:8. Nessa abordagem, Guido se afasta
ligeiramente da teoria grega ao construir uma escala que n&o se baseia no conceito
de tetracorde e ao propor uma nova série de modos, embora ainda fundamentada nos
principios matematicos de Pitagoras.

Com efeito assim menciona Ferra (2019, p. 18):

Além disso, num dos seus manuscritos mais populares, encontrado numa
colecdo conhecida como “Cambridge Songs”5, outros dois textos, “Rota
modos arte” e “Vite dator omnifactor”, louvam os feitos de Pitagoras na
descoberta dos principios da ars musica e da harmonia, respectivamente.

Guido de Arezzo inovou ao apresentar uma série de silabas, ut, re, mi, fa, sol,
la, como auxilio para os cantores memorizarem a sequéncia de tons e semitons nas
escalas. Estas silabas foram extraidas da primeira estrofe de um hino, cuja origem
remonta pelo menos ao ano 800, que Guido possivelmente adaptou musicalmente
para destacar a progressao tonal:

“Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum,
Solve polluti
Labiis reatum,
Sancte Joannes”

Cada uma das seis frases desse hino comeca com uma das notas da

sequéncia, seguindo uma ordem ascendente regular. Assim, as silabas iniciais dessas

> Essa historia sobre os sons dos martelos em uma forja também foi creditada a Pitagoras que havia
descoberto que embora com forgcas diferentes, os ferreiros ndo tiravam sons diferentes quando
trocavam de lugar, o que indicou que as notas estavam relacionadas muito mais ao material utilizado e
da proporgao matematica entre os materiais do que na forga que é feita. Melhor explicado no capitulo
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frases se tornaram os nomes das notas musicais: ut, ré, mi, fa, sol, 148. Giovanni Doni,
por causa da dificuldade como solfejo da nota ut, escolheu a primeira silaba do seu
nome (embora tenha argumentado ser a primeira silaba de Dominus) como a primeira
nota da escala. Essas silabas continuam a ser utilizadas no ensino musical, embora
em portugués, atualmente prefiramos o uso de 'dd' no lugar de 'ut'.”

Definitivamente, foi Guido de Arezzo quem deu um passo significativo ao
descrever uma pauta de quatro linhas,® que correspondia as notas musicais usando
letras como fa, do' e, por vezes, sol'. Essas letras evoluiram ao longo do tempo para
as claves modernas que conhecemos hoje. A invengao da pauta foi um avancgo crucial
na histéria da musica ocidental, pois permitiu registrar com precisédo a altura relativa
das notas em uma melodia. Esse fato foi tdo significativo que, até invengao do
gramofone, que ocorreu no século XIX® ndo havia outro meio de preservar as musicas
como o compositor gostaria que fossem tocadas. Esse desenvolvimento libertou a
musica de sua dependéncia exclusiva da tradicao oral. De fato, seu impacto foi tao
significativo quanto a invengao da escrita para a linguagem.

Guido D’Arezzo foi o primeiro autor a fazer referéncia a polifonia — ja que os
textos que existem anteriormente sdo apécrifos — ao fazer referéncia ao organum a
duplicagcao melddica de vozes em alturas diferentes da escala, o que passou a ocorrer

cada vez mais com a invencao da notagcao musical.
1.3.2 Consequéncias da padronizagao

Apesar da influéncia direta de Boécio no processo de padronizagdo da notacao
musical, algumas partes da sua teoria musical naturalmente foram extintas, como os
neumas. Nesse sentido, com essa inovacgao, existe uma separacao entre o trabalho
de Boécio e de Guido D’arezzo, uma vez que os neumas dependiam diretamente da
memoria e a pauta supriu essa necessidade.

A chegada da notacdo musical pautada na pratica cristd resultou em
transformacdes significativas e de grande alcance. Isso porque esta mudanca

incentivou uma proliferacdo de novas composicoes, pois liberou a memoéria dos

6 A nota Si vem da soma das palavras Saint Joannes. Modernamente a palavra Si foi substituida, em alguns
paises por Ti para que cada uma das notas comegasse com uma consoante diferente.

” Na Franga até os dias de hoje se utiliza o “ut”

& No século XV, uma quinta linha foi adicionada e esta configuragéo é utilizada até hoje.

% A primeira gravacgéo de som registrada é da cangéo folclérica francesa "Au Clair de la Lune", de
1860, e foi encontrada em 2008 em um arquivo em Paris
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musicos pertencentes ao coro, permitindo uma ampla criagéo de pegas originais. O
advento da pauta também preparou o terreno para o desenvolvimento de formas
vocais e composigdes polifénicas, uma evolugdo que se desdobraria ao longo de
aproximadamente um século. Além disso, viabilizou, finalmente, a pratica de
acompanhamento musical para o canto.

Apesar da separagao em relagdo ao trabalho de Boécio, os modos gregos
continuavam a serem tocados, bem como o critério diatdbnico das notas. Alias, os
intervalos agora podiam ser escritos, descritos e analisados e até mesmo rejeitados:
aqueles com maiores dissonancia como os tritonos — uma quarta aumentada ou uma
quinta diminuta — o que ocorre no modo lidio.

O tritono existente no modo Lidio foi sugerido como orientagdo de composi¢cao
que fosse evitado. (o intervalo se da entre a nota fa e a nota si). Com o tempo, (e
especialmente uma composi¢cdo de Santa Hildegarda de 1.151, no qual o intervalo
aparece nas partes relacionadas ao Diabo) tal intervalo passou a ser considerado a
musica do diabo'™ e o modo Lidio teve suas notas modificadas. Sendo o cantochao
uma musica para a missa e de louvor na liturgia sagrada, ndo podia conter tal intervalo.
Por isso, e para afastar essas possibilidades, a teoria de Guido de Arezzo ainda
realizou um esforgo para caber em um sistema tedrico e em um conjunto existente de
melodias.

Finalmente devemos ressaltar que o processo de padronizacdo da musica néo
finda com Guido D’arezzo, mas foi sim um dos grandes passos dados nessa diregao.
A formacao das escalas maiores e menores, por exemplo foi apenas declarada na
teoria através dos modos.

Apesar de explicarmos os modos pela escala maior (dizemos sempre que 0s
modos sdo inversdes da escala maior) porque facilita a didatica, n&do € correto do
ponto de vista histérico (e para alguns musicistas, nem para o ponto de vista da
musica.)

O Modo Jénio e os modos Aedlios ja existiam quando em 1547 Heinrich

Glarean na sua obra Dodekachordon, que tem profunda influéncia também de Boécio,

10O nome Diabolus in Musica aparece s6 em 1702, mencionado pelo compositor alem&o Andreas
Werckmeister, dando entender que a expressao teria vindo de um termo bem antigo. Ele condenava
seu uso e, entdo, era uma gafe inaceitavel para um compositor colocar um tritono na musica. O tabu
seria quebrado com a musica romantica do século 19, que abusava de temas sombrios. Como na
Sonata de Dante, de Franz Liszt:
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os toma como escalas nomeando a primeira como a escala maior e a segunda como
a escala menor.

Portanto os modos foram descobertos pelos gregos autonomamente e depois
classificados como escalas no Século XVI. Apenas por uma questdo de aprendizado
pensamos de maneira invertida, ja que estamos habituados atualmente com a escala
€ nao com a pratica modal.

Mas a transformacao de um modo em escala € também um exemplo da sempre

crescente evolucdo da musica.
1.4 A musica pés processo de padronizagao

Como ja se disse, a histéria do cantochdo entrou em decadéncia apds a
invencao da notacdo musical. Isso se deu pela introdugao e o crescimento da polifonia.
Lembrando que foi um dos critérios onde houve afastamento da estética grega, ja que
esta era monofonica. As composicdes sacras polifébnicas até o século XVI,
incorporaram o cantoch&o, assim como outros materiais de diversas origens.

A polifonia, por sua vez, foi mencionada pela primeira vez no tratado apdcrifo
Musica Enchiriadis, fruto da centralizacdo e renascenga Carolingia do século IX,
também herdado da Antiguidade. A mais relevante caracteristica apontada nessa obra
€ o fato de as técnicas de composicdo do primeiro estilo polifénico, o organum.
Entretanto, apesar de ser a primeira documentacdo sobre o fendmeno musical, a
polifonia ja é tratada nessa obra ndo como inovagao, mas como algo ja estabelecido.
Tais obras sugerem utilizar a escala na tradigdo de Pitagoras.

A polifonia ja existia anteriormente ao século IX. Guido D’Arezzo, também ja na
sua obra, incorporou o tratado acima mencionado e, portanto, essa polifonia que ja
era existente. Essa caracteristica é especialmente evidente em sua obra principal, na
qual ele demonstra profundo conhecimento dos textos dos "Enchiriadis". Ele assimila
e expande os conceitos desses textos, as vezes contrastando suas proprias opinides
com as apresentadas nos mesmos. Guido, em particular, reflete os ensinamentos da
maioria dos tratados sobre organum, seguindo a tradi¢céo la estabelecida.

Entretanto, inicialmente a polifonia foi também vista com maus olhos dada a
complexidade das melodias e harmonias que acabavam por ser formadas, tendo sido
até proibida pelo Papa Joao XXIl em 1.322, tendo sido essa proibi¢do ignorada pelos

compositores, ocorrendo um crescimento da sua incidéncia ao longo dos séculos.
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Ou seja, o que ocorreu foi uma incorporagao dentro dos servigos realizados
pela Igreja, do cantochdo — que, como ja se disse era essencialmente monofénico —
pela polifonia. Passo a passo, partes da missa foram substituidas pela nova arte. As
composicoes polifénicas até o século XVI incorporaram o cantochdo assim como
materiais de diversas origens. Esse material foi sistematizado, codificado e

disseminado por toda a Europa ocidental.

1.4.1 O organum

O estilo de musica que surgiu apos o processo de padronizagdo conhecido
como organum inicialmente se referia a pratica em que a voz mais grave sustentava
notas longas. Posteriormente, por volta do final do século Xll, quando ambas as vozes
comegaram a se mover em ritmo semelhante, o termo usado passou a ser "descante".
Com o tempo, o termo "organum" passou a ter diferentes significados e, em algumas
ocasides, € utilizado como um termo abrangente, incluindo toda a musica polifénica
baseada no cantochdo até meados do século Xlll. O tipo mais simples de organum,
conforme descrito no tratado, envolve o cantochao, ou voz principal, acompanhado
por uma voz inferior, conhecida como voz organal, que canta em quartas paralelas.
Uma variagdo desse estilo envolvia a adicdo de mais duas vozes, cada uma
duplicando uma das melodias do organum original.

Por volta do fim do século Xl, a polifonia havia alcangado um estagio de
desenvolvimento no qual os compositores conseguiam harmonizar duas linhas
melddicas distintas, utilizando movimentos obliquos e contrarios. Os intervalos
simultdneos foram estabilizados devido a introdugdo de uma notagdo precisa, que
permitia registrar a altura das notas em uma pauta. No entanto, ainda faltavam dois
aspectos cruciais: a habilidade de combinar duas ou mais melodias com
independéncia ritmica e um método de notagao precisa para o ritmo.

Por isso, a partir do século Xl, se vé uma mutua colaboragédo entre a recém
criada tecnologia de escrita e a musica propriamente dita com o advento da polifonia,
uma influenciando a outra. Ou seja, tanto a padronizagdo da notagdo musical
desenvolveu a polifonia, quanto a polifonia exigiu o desenvolvimento ritmico para
combinar duas melodias ritmicamente independentes.

ApGs o organum primitivo, outras espécies surgiram com caracteristicas
musicais diferentes. O organum melismatico — surgido no século Xll. Nesse tipo de

organum a voz principal se estendia sobre notas de longa duragéo. Foi nessa época
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que a voz principal foi chamada de Tenor. Acima da voz do Tenor uma voz aguda se
movimentava livre com notas de menor valor, esse tipo de organum aumentou a
duragédo das pegas e retirou da voz grave o papel da melodia. Outros tipos de organum
surgiram como o livre e o de Notre Dame.

Na virada do século Xlll, praticamente toda a musica polifénica era de natureza
sacra. Entretanto, até o final desse século, embora ndo houvesse uma distingao clara
entre os estilos musicais sacros e profanos, ja se compunham obras polifénicas para
ambos os tipos de textos. Os compositores buscavam um equilibrio racional dos
elementos musicais dentro de uma estrutura formal sélida, ideal que permeava todas
as caracteristicas fundamentais da musica: desde a restricao deliberada das melodias
até a textura linear marcante e a diminuigdo do apelo puramente sensorial da musica.

Alias, com a notacdo musical e todo esse arcabouco tedrico herdado, a musica
sacra estava no auge. A magnificéncia da musica sacra nos séculos Xl e Xll contrasta,
inclusive, fortemente com a decadéncia que se seguiu nos séculos posteriores:
enquanto o canto sacro sofria uma queda gradual, a polifonia emergia e se
aprimorava, tornando-se uma forma musical que rivalizava em esplendor e adequacgao
litirgica com o proprio canto.

O processo de notacdo, entretanto, enquanto a altura das notas, o intervalo, o
critério musical, os modos da escala maior, estava finalizado. Faltava ainda

aperfeigoar a notacdo musical ritmica, o que foi um processo evolutivo natural.
1.4.2 A musica instrumental

Como ja se disse a musica religiosa durante a idade média e até o final do
século XIlI era essencialmente vocal e o cantoch&do a base de toda a liturgia musical
cristd. Os instrumentos musicais da Antiguidade, acabaram por ser adotados,
principalmente na musica considerada pelos cristdos como pagad e com rarissimas
excegdes na musica sacra. Nao havia, entretanto, uma preocupagao em aprimora-los
ou estabelecer padrées de construgao. Isso resultou em uma grande diversidade de
formas e nomenclaturas para os instrumentos. A lira, por exemplo, continuou a ser
usada, mas o instrumento medieval por exceléncia era a harpa, trazida para o
continente da Irlanda e Gra-Bretanha antes do século IX. A viela, também conhecida
como fidel, era o principal instrumento de cordas friccionadas, antecessor do violino
renascentista e moderno. Frequentemente retratado, era usado por trovadores —

musica nao religiosa - para acompanhar seu canto. Outro instrumento de cordas era
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o organistrum, uma viela de trés cordas tocadas com uma roda giratéria acionada por
manivela. Inicialmente de grandes dimensdes, necessitava de dois musicos e era
usado em igrejas; posteriormente, evoluiu para a sanfona. O saltério, uma citara
tocada por dedilhamento e percusséao, é precursor do cravo e clavicordio. O alaude,
introduzido na Peninsula Ibérica pelos arabes no século IX, ganhou popularidade na
Europa pouco antes do Renascimento. Existiam também flautas, oboés e charamelas,
além de trombetas usadas pela nobreza e gaitas de foles, instrumento popular. Os
tambores surgiram no século Xl para marcar o tempo na musica e na danga. Os
rituais da Igreja, entretanto quando tinham instrumentos se utilizavam do érgéao por
motivos estéticos. O érgdo, ao mesmo tempo que passava a estética correta para a
musica crista, auxiliava o coro no que diz respeito as alturas das notas, e acabou

sendo incorporado nas missas, cultos e demais celebragdes.
1.5 Da heranga formal da musica Grega

Os antigos gregos em uma época pre racional, conforme postulado por Vietta
(2015) consideravam a musica como uma arte de origem divina, acreditando que seus
criadores e primeiros praticantes eram deuses e semideuses, como Apolo e Orfeu.
Para eles, a musica detinha poderes magicos, capazes de curar doengas, purificar o
corpo e realizar feitos miraculosos. Assim, a musica era considerada uma parte
essencial das cerimonias religiosas, inseparavel da pratica ritual.

Apds, em uma época orientada mais pela razdo, conforme vamos explicitar no
Capitulo 2, essa origem divina passou a ter origem no numero e nas relagbes
postuladas por Pitagoras.

A trajetdria da musica ocidental, em sua esséncia, tem sua origem na musica
da tradicao cristd. Contudo, ao longo de toda a Era Medieval e até os dias atuais,
artistas e pensadores tém constantemente buscado na Grécia e em Roma tanto
ensinamentos quanto inspiragdo em uma variedade de campos. Isso se aplica
também a musica.

A expansdo de Roma foi também a expansao do Cristianismo e da musica
cristd. O Império Romano, embora tenha derrotado os gregos militarmente, foi vencido
culturalmente, e o helenismo continuou a viver principalmente, apds a derrocada de
Roma, que adotou a musica erudita da Grécia, especialmente apds a regiao se tornar
uma provincia romana em 146 A.E.C.. Acabou por ocorrer o desaparecimento das

tradicbes e das praticas musicais romanas, no inicio da idade média, uma vez que
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essa pratica estava associada a rituais considerados pagaos pelos cristdos, o que a
igreja primitiva julgava precisar ser eliminado. Entretanto ndo se pode eliminar as
teorias musicais e filosofia que sdo elementos centrais da Musica Medieval Crista
herdadas. Por isso, para compreender a musica medieval e, por consequéncia a
trajetéria da musica ocidental, € necessario conhecer a teoria e as praticas da musica
grega.

Devemos ressaltar que durante a ldade Média, os musicos ja ndo tinham
conhecimento direto da musica grega ou romana, per se embora alguns hinos tenham
sido identificados posteriormente durante o Renascimento. Sabe-se apenas da
contribuicdo grega filosofica e tedrica para a musica. Inclusive ndo se tem certeza
sobre a possivel contribuicdo dos Romanos para a teoria ou pratica musical.

Ou seja, dada a escassez de registros sobre a pratica musical na Grécia antiga,
foram principalmente a filosofia e a teoria musical grega que influenciou o
desenvolvimento da musica na Europa ocidental durante a Idade Média. Embora haja
uma quantidade significativa de informagdes disponiveis sobre as teorias musicais
gregas em comparagao com os registros da musica em si, essas teorias podem ser
categorizadas em dois tipos principais: doutrinas que discutem a natureza da musica,
seu papel no cosmos, seus efeitos e sua aplicacdo na sociedade humana; e
descricdes sistematicas dos modelos e materiais utilizados na composi¢cao musical.

Assim, afirma-se que a igreja primitiva Crista incorporou elementos da musica
grega, incluindo seus sistemas e critérios musicais embasados em uma teoria acustica
sélida. Entretanto, ela rejeitou aspectos hedonistas da musica grega, bem como certos
tipos de musica associados a espetaculos publicos, com o objetivo de desvincular a
musica de qualquer ligagdo com seu passado considerado por eles, pagao.

As influéncias tedricas e filosoficas foram robustas o suficiente para que
atualmente ainda ndo tenhamos nos desvinculado nem de um e nem de outro, apesar
de tais influéncias terem sido efetivamente herdadas da Antiguidade Classica grega.
Apesar de termos toda essa heranga tedrica e filoséfica pouco restou da musica
propriamente dita. Grout e Palisca (2007, p. 19) afirmam que "temos muito mais
informagdes acerca das teorias musicais gregas do que acerca da musica em si.”

O que se sabe é que a musica grega compartilhava muitas caracteristicas
fundamentais com a da igreja primitiva: era monofénica, improvisada e intimamente
ligada a um texto. Portanto, reconhecer a influéncia tanto tedrica quanto filosofica

grega é crucial para uma compreensao mais profunda: essa influéncia filosofica e
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formal, aliada ao processo de busca por individualidade da prépria religido crista,
desvinculando-a do Judaismo, moldou a musica da igreja primitiva e, posteriormente,
do catolicismo. E importante ressaltar que foi a teoria e a filosofia, e ndo a pratica dos
gregos que deixou sua marca na musica da Europa Ocidental durante a Idade Média.

Para se ter uma ideia, a civilizagao grega iniciou o desenvolvimento da notacao
musical, desenvolvendo-o significativamente. Devido ao avangado conhecimento
musical, surgiu a necessidade de criar sistemas de notagado para superar os desafios
de preservagao do conhecimento, anteriormente transmitido oralmente. Este processo
teve inicio por volta de 500 AEC. A partir do século VI AEC., os gregos comegaram a
utilizar a notagado alfabética. O sistema de notacdo musical grega era bastante
complexo. Eles utilizavam letras do alfabeto para representar as notas musicais,
porém, como nao havia uma correspondéncia direta entre letras e notas em diferentes
oitavas, era necessario adicionar uma variedade de sinais auxiliares ao alfabeto.
Quando esses sinais nao eram suficientes, os mestres de musica recorriam a silabas
que eram vocalizadas para seus discipulos.

Esse sistema foi melhorado, tendo ocorrido a invengdo do modo de escrita
conhecido como neumas. Algumas teorias sdo formuladas a respeito da invencgéo
desse sistema primitivo de notagédo advindo dos acentos graficos (ou a representagao
de gestos dos mestres de coro), e inventados por Aristéfanes este ultimo passou a
ser utilizado a partir da segunda metade do século X, mas acredita-se que que foram
utilizados desde o final do século VIII. Entretanto, os neumas nao traziam informacgdes
da altura do som, somente a sua direcdo (se mais alto ou mais baixo). Os neumas
foram a primeira tentativa de escrever os sons, proprios do canto gregoriano,
marcados entre cinco linhas, os pentagramas. Na historia da musica, surgiram antes
dos nomes das notas musicais.

Deve-se ressaltar que nao é possivel pensar em leitura ritmica ou neumas sem
que se perceba a caracteristica matematica da musica, seja na distancia entre as

notas, seja em sua duragdo, o que se deu muito antes pela escola Pitagorica.
1.5.1 Da estrutura formal da musica formulada por Pitagoras

No final do sexto século V AEC., Pitagoras de Samos e seus seguidores
dedicaram-se ao estudo da escala musical. De acordo com a tradicdo, a escola
pitagdrica desenvolveu a escala heptatdnica na teoria da "harmonia das esferas",

baseando-se nas relagbes dos numeros inteiros mais simples: a oitava (dividindo uma



37

corda em duas partes iguais, relagdo 1/2), a quinta (onde a corda vibra em uma
proporcao de dois tercos de seu comprimento, relagado 2/3) e a quarta (com relagao
3/4), embora Platdo atribua a primeira concepg¢ao da escala completa ao filosofo
pitagorico Filolau de Crotona (século V a.C.). A nogdo comum de que os pitagoricos
valorizavam a matematica como forma de conhecimento é evidente.

Pitagoras formulou uma teoria musical baseada na relagéo entre o numero e a
musica, pois segundo ele tinham uma relagéo intrinseca: notou-se a existéncia de uma
relacdo matematica entre as notas da escala musical e o comprimento das cordas ou
das colunas de ar em vibragcdo. Uma coluna de ar ou uma corda de determinado
comprimento dava uma nota, mas, se reduzida a metade, daria uma oitava acima. A
relacdo de comprimento de 2 para 3 correspondia ao intervalo musical conhecido
como quinta, e arelacao 3 para 4 dava a quarta. A partir dessas relagdes matematicas,
foram tiradas as notas musicais e incidentes que até hoje conhecemos.

Para a escola de Pitagoras considerada a pioneira do pensamento grego em
musica, essa arte e aritmética estavam intrinsecamente ligadas, pois os numeros
eram considerados a chave para compreender o universo espiritual e fisico como um
todo. Desde essa época, por volta de 500 AEC., até Aristides Quintiliano, que viveu
no século IV AEC e foi o ultimo autor grego a formular teorias musicais, a partir de
entdo as formulagbes tedricas da musica grega permanecem como referéncia. A
percepcdo predominante entre a maioria dos autores era de que formalmente a
musica era concebida como uma ciéncia matematica, na qual os quocientes
numeéricos desempenhavam um papel crucial na definicdo dos intervalos melddicos
aceitaveis, das consonancias, na estruturagcao das escalas e na afinagao tanto dos

instrumentos quanto das vozes.
1.5.2. Os modos

Aqui, abre-se um item para discutirmos os modos na musica. Por mais que seja
um trabalho em ciéncia da religido, € necessario informar sobre o minimo de
conhecimento musical para melhor compreensao do nosso objeto. Eles serao melhor
esmiucados no Capitulo 2 quando tivermos maiores informacdes acerca da filosofia
que os cerca, bem como sua historia.

Os modos foram criados na Grécia e, exatamente como os critérios de notas,

e a notagao musical, foram passados, com algumas modifica¢des, até os dias de hoje.
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Alids, atualmente sdo chamados de modos Gregos. Até mesmo nos seus nomes
advém a caracteristica grega.

A teoria dos modos foi revisitada ao longo da historia, diversas vezes, sem
perder, entretanto, a sua funcao ou filosofia, por questdo de apenas nomenclatura ou
visdo musical: os oito modos eclesiasticos (também chamados de auténticos,
ambrosianos, gregos ou gregorianos), tém como referéncia o modelo grego, assim
como os modos plagais'! que sdo apenas uma derivagdo dos mesmos, utilizando o
mesmo raciocinio.

Essas modificagdes, algumas realizadas pela Igreja, ocorreram, por exemplo,
para evitar o tritono do Diabo, como ja mencionamos. Fato é, que a discusséo da
relacdo modo — e sua caracteristica foi objeto de discussao principalmente apos a
padronizagao também ja vista.

Um elemento crucial na aplicagdo dos modos gregos é sua estrutura
fundamentada em um conjunto fixo de sete notas musicais (do, ré, mi, fa, sol, la e si),
e, por conseguinte, em suas distingdes intervalares especificas. Cada modo é
ancorado por uma nota musical como ponto de referéncia. A singularidade de cada
modo esta intimamente relacionada com os intervalos musicais entre a nota de
referéncia e as demais notas que o compdéem. De acordo com Wisnik (2004), essas
variagdes nos intervalos entre a nota de referéncia e as outras seis notas de cada
modo possibilitam uma classificacdo hierarquica, oferecendo uma explicacéo
coerente e progressiva, considerando o grau de 'obscuridade' ou 'clareza' que cada
modo pode evocar em uma experiéncia auditiva.

Ou seja, embora originalmente n&o tenham sido pensados assim (foram criados
autonomamente pelos gregos), atualmente vemos os modos como inversdées da
escala maior (sendo a propria escala maior um desses modos). Para cada nota da
escala temos uma diferente inversao e consequentemente um diferente modo. Apds
esse modo, temos os modos Dario, Frigio, Lidio, Mixolidio, Aedlio e Locrio. Cada um
para uma das notas que der inicio a escala maior. Entdo por exemplo: se comegamos

a escala com a nota Ré e terminamos com a nota Ré, temos o modo Dério (ou Dérico).

11 Na musica medieval, cada um dos sete modos (auténticos) tinha um correspondente: os seus
plagais. A nota final € o elemento comum entre os dois, ou seja, ambos resolvem em uma mesma
nota. O que os diferencia é o ambito, situado uma quarta abaixo. Os modos plagais sdo chamados
pelo nome do modo auténtico que lhes deu origem, mais o prefixo “Hipo”. Ex: Hipoddrico,
hipomixolidio e etc.
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Se iniciamos com a nota Mi e terminamos com Mi, o Frigio. E assim por diante para
cada uma das notas, até a nota Si. Entao, a prépria escala maior é,atualmente o modo
Jénio . No tom de dd, o modo vai iniciar nessa nota, passando em sequéncia (do, re,
mi, fa, sol, 13, si, do). Esse grupo de notas, tocado dessa maneira, nessa sequéncia
trara um sentimento. Costuma-se comparar com uma cor na pintura. O modo Joénio é
um modo alegre e dele, se extrai melodias alegres.

Ja o modo Frigio, por exemplo (terceiro modo), iniciaria com a terceira nota: mi.
O modo seria entdo mi, fa, sol, 13, si, do, ré e mi. O modo tocado dessa maneira trara
um sentimento muito diferente do modo Jénio. O modo Frigio € considerado um modo
de natureza agressiva.

Essas modificagcbes em torno de algumas proibicbes, apenas corrobora a
funcdo do modo que € mostrar a intengdo por detras da composicao para passar uma
determinada caracteristica para que seja impressa na musica, no caso um intervalo
indesejado que existe no modo Lidio.

Nemmers (1948, P. 66) Assim informa:

Através da literatura da Idade Média, nés percebemos uma discussao
das caracteristicas (ou o colorido do ethos) dos diferentes modos. De
fato, essa discusséo, constitui a maior parte do embate teérico sobre
0s modos na ldade Média. Essa também era uma pratica grega. Nesse
caso, Guido d’Arezzo, por exemplo, da uma caracteristica a cada
modo, que ficou famoso nos versos que foram escritos por Adam of
Foulda (c. 1450-c. 1500) (tradugdo nossa)

E de Nemmers (1948, p 66) também a citac&o a respeito dos modos gregos e
suas funcbes para cada tipo de sentimento que o compositor que os utilizar quer

passar e aqui nos transcrevemos:

Omnibus est primus, sed alter est tristbus aptus;
Terlius iratus, quartus dicitur fieri blandus;

Quintus de laelis, sextum pietate probatis;
Septimus est invenum, sed postremus sapientum??

12 For everymood the first will be good; the second so tender to grief;

If anger the third one provoke, then the fourth will bring the relief;

The fifith be te mode for the joyous; the sixth one the pious will prize;

The seventh is pleasing to Youth, but the last is te mood of the wise

Tradugédo do Inglés

Para todos os gostos, o primeiro sera bom; o segundo tdo sensivel a dor;
Se o terceiro provocar raiva, entdo o quarto trara alivio;

O quinto é o modo para os alegres; o sexto sera premiado pelos piedosos
O sétimo agrada aos jovens, mas o ultimo é o humor dos sabios
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Portanto os modos herdados da Grécia, modificados posteriormente pela
Igreja, mas ainda assim, uma invencao da Antiguidade, eram utilizados para alcangar
um determinado fim, um determinado sentimento para determinado canto. Isso mostra
o direcionamento dado por essa forma de arte pela Igreja. Os modos nunca deixaram

de ser utilizados, apesar do posterior surgimento da polifonia e da musica tonal.
1.5.3 A Teoria Modal nos Salmos

A analise de uma teoria modal naturalmente nos leva a considerar a abordagem
dos tons utilizados nos salmos. A trajetéria dos tons dos salmos, com sua diversidade
de figuras melddicas, representa mais uma confirmagao da evolugao da teoria modal
conforme discutimos anteriormente.

Os salmos, conforme ja explanamos, consistem em uma série de versiculos
cantados alternadamente por dois grupos vocais distintos. Nas versdes mais
contemporaneas, € comum o0 uso de um simbolo, como um asterisco, para indicar a
mudanca de versiculo.

O uso dos tons dos salmos continua a ser uma parte vital da expressao liturgica
em muitas comunidades religiosas até os dias atuais, representando uma conexao

tangivel com as raizes profundas da tradi¢cao cristd e com suas origens gregas.
1.5.4 Pitagoras e a teoria grega como influéncia da musica crista

Antes de chegarmos a uma breve conclusdo, € crucial acrescentar uma
informacéo relevante: Pitagoras nao foi o criador das escalas musicais ou dos modos
gregos. Ha evidéncias de que escalas (possivelmente diferentes das atuais) eram
tocadas ha mais de 35.000 anos. No entanto, Pitagoras forneceu uma descrigéo
matematica das propor¢des que geram os intervalos musicais, o que é fundamental
para entender o Ethos Grego que sera discutido a seguir.

Pitagoras considerava os numeros como a esséncia fundamental de todas as
coisas, e essa harmonia numérica refletia a harmonia presente na natureza. Portanto,
a descoberta da relacdo numérica entre as notas € de suma importancia, pois sustenta
essa crenca.

Ao adotar essa relagdo numérica e toda a influéncia da cultura grega, a Igreja
nao incorpora apenas critérios formais, mas também todas as crencgas associadas a

essa relagao.
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1.6 Breve Conclusao

A musica sempre desempenhou um papel central na liturgia da igreja primitiva.
Embora inicialmente tenha havido influéncias locais, resultando em variagdes na
liturgia musical, um processo de padronizagdo gradual foi estabelecido.
Primeiramente, o cantochdo foi compilado e padronizado pelo Papa Gregdrio |,
originando o termo 'canto gregoriano'. Em seguida, ocorreu a padronizagao da escrita
musical e da base tedrica, incorporando as escalas modais e suas distancias
numericas entre as notas.

As descobertas de Pitagoras sobre as relagdes numéricas entre as notas e 0s
modos gregos, embora ndo explicitamente expressas na liturgia, exerceram uma
influéncia significativa na musica da igreja e em sua expressao. Assim, ao padronizar
essas relagdes e incorporar os modos a escrita musical, uma teoria foi estabelecida e
preservada ao longo do tempo, tanto na notacdo musical quanto nas escalas modais,
que sao amplamente utilizadas até os dias de hoje, derivadas desse sistema.

No entanto, n&o apenas os aspectos formais foram herdados, mas também a
crenga ética subjacente a musica grega: seu ethos. Este sera explorado com mais

detalhes no proximo capitulo.
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2 O Ethos Grego na Musica Ocidental

Os antigos gregos foram os primeiros a desenvolver a ideia de que existe uma
relacdo profunda e mutua entre a musica e a alma. Essa intuigdo basica deu origem
a doutrina do Ethos Musical, concebida inicialmente pelos pitagoricos. Esta doutrina
influenciou significativamente os sistemas filosoficos de Platdo e Aristoteles,
abrangendo aspectos cosmoldgicos, psicoldgicos e éticos.

Os gregos elaboraram os primeiros conhecimentos decorrentes de uma
intuicdo que parece pertencer a todos, precisamente, a de que a musica age
na alma e vice-versa. De varios de seus escritos € possivel extrair uma
doutrina do Ethos Musical que nasce entre os pitagéricos e que deixa marcas
profundas nos sistemas cosmoldgicos, psicolégicos e éticos de Platéo e
Aristételes. Essa doutrina, que nunca foi propriamente sistematizada,
consiste em uma série de prescri¢cdes para o emprego da musica em diversas
situagdes, sobretudo naquelas que envolvem a saude e o desenvolvimento
cognitivo da alma. (Silva 2019, p.111)

Compreender o ethos grego e sua relagdo com a musica envolve entender
como a racionalidade influenciou ambas as areas, mostrando a conexao profunda
entre os numeros, a filosofia e a musica. Ao explorar esses temas, entenderemos que
a musica nao apenas refletia os habitos e valores dos cidadaos gregos, mas também
os moldava, influenciando a educacgao e a vida comunitaria.

A crenga no ethos foi transferida para a musica, evidenciando que este ethos
esta intrinsecamente presente na arte musical. Responder ao debate sobre o ethos
na musica €&, portanto, responder a questao do ethos no ser humano, pois ambos séo
isomorficos.

Segundo Pitagoras, que iniciou a racionalizagdo do ethos, o numero abrange
todos os ambitos do ser, como afirmava seu discipulo Filolau. A descoberta dessa
racionalidade, que percebe que tudo é constituido por numeros, incluindo o ser
humano, marca o inicio do ethos racional que foi transmitido adiante.

Uma vez transmitido adiante através da musica, transmitiu com ele toda a
racionalidade e todos os conceitos que o compde.

2.1 Introducao

A filosofia grega, sendo o nucleo do conhecimento, emergiu da necessidade de
explicar o mundo de maneira racional e ordenada. Pitagoras, que iniciou a
racionalizacdo do ethos, descobriu que o numero abrange todos os ambitos do ser,

influenciando desde a filosofia até a musica.
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Antes de explorarmos as definigdes do ethos grego, sua conexao com a musica
e as diferentes perspectivas dos fildsofos sobre essa relagao, é essencial situarmos
historicamente o ethos em questao, localizando uma época racional na filosofia e na
musica — assuntos que se entrelagam neste capitulo. Pitagoras e a Escola Pitagérica
descobriram a essencialidade do numero em relagdo ao universo, representando a
ordem no mundo. A andlise dos aspectos histéricos do ethos grego, especialmente a
importancia atribuida ao numero, ajuda a entender como a racionalidade e a abstragao
emergiram como fundamentos do pensamento grego. Esses elementos foram cruciais
nao apenas para a filosofia e a ciéncia, mas também influenciaram profundamente a
musica e outras formas de arte, moldando a cultura ocidental de maneira duradoura.

A musica grega também passou por uma evolugdo semelhante, comegando
como uma arte pré-racional e desenvolvendo-se até incorporar o numero como meio
de racionalizacdo. A musica, inicialmente considerada um presente dos deuses e
ligada a poderes magicos, passou a ser vista como uma manifestagao racional com
Pitagoras, que encontrou na musica uma base matematica para as escalas diatonicas.
Esta transicdo na percepg¢édo da musica reflete a mudanga mais ampla na filosofia
grega de um entendimento n&o racional para um racional, centrado na ordem e na

harmonia.
2.2 Localizando no tempo a filosofia e a musica na racionalidade grega

Antes de explorarmos as definigdes do ethos grego, sua conexao com a musica
e as diferentes perspectivas dos fildsofos sobre essa relagao, € essencial situarmos
historicamente o ethos, ao localizar uma época racional na filosofia e na musica —

assuntos que se entrelacam nesse capitulo.
2.2.1 A filosofia pré e p6s racionalidade grega

A filosofia, segundo Vietta (2015) sendo o nucleo do conhecimento grego,
emergiu da necessidade dos gregos de explicar o mundo, os fendbmenos naturais e a
interacdo entre os seres humanos e a natureza, utilizando uma abordagem racional e
ordenada. Os gregos claramente escolheram o numero como a explicagao racional
para a origem da vida e de tudo ao seu redor, pois 0s numeros podem ser aplicados
a tudo o que existe: as coisas podem ser quantificadas, mesmo com a presencga de
termos qualitativos. Eles concebiam o numero como classes de equivaléncia que

permitiam a coordenagcdo de objetos completamente diferentes. Conforme Vietta
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(2015, p. 90) explica sobre a racionalidade grega e o numero: “s6 0 numero possibilita
uma quantificacdo ininterrupta de todas as coisas e foi s6 mediante essa operacao
racional que a sociedade alcangou a abstratividade que hoje distingue a civilizagao
fundada na racionalidade.”

Nesse sentido, Pitdgoras e a Escola Pitagérica sdao os filésofos que
descobriram a essencialidade do numero em relacdo ao universo. Novamente Vietta
(2015) afirma que, para Pitagoras, os numeros eram a origem do conhecimento,
representando a ordem no mundo. Segundo Pitagoras, tudo que € conhecido tem
namero.

A analise dos aspectos histéricos do ethos grego, especialmente a importancia
atribuida ao numero, ajuda a entender como a racionalidade e a abstragcdo emergiram
como fundamentos do pensamento grego. Esses elementos foram cruciais n&o
apenas para a filosofia e a ciéncia, mas também influenciaram profundamente a

musica e outras formas de arte, moldando a cultura ocidental de maneira duradoura.
2.2.2 A musica pré e pos racionalidade grega

Mas apenas afirmar a importancia do numero nao é suficiente. Devemos tentar
compreender como isso se da e como isso se da especialmente na musica pés
Pitagoras, ja que assim como a filosofia, a musica grega também passou por um
periodo pré-racional, evoluindo até a incorporagdo do numero como meio de
racionalizacao.

Na mitologia grega, em um periodo de pré racionalidade, a musica era
considerada um presente dos deuses, com figuras divinas e semidivinas como Apolo,
Anfido e Orfeu sendo seus primeiros criadores e intérpretes. Grout e Palisca (2017)
vao afirmar que nos tempos antigos, acreditava-se que a musica possuia poderes
magicos, capazes de curar doengas, purificar o corpo e a alma, e realizar milagres na
natureza. Para os gregos, o conceito de "musica" transcendeu nossa compreensao
atual, derivando da palavra "musa" — uma das nove deusas que presidiam sobre as
artes e ciéncias na mitologia. Essa conexao linguistica sugere que, para os gregos, a
musica era fundamental em todas as atividades relacionadas a busca da beleza e da
verdade.

Diversas narrativas mitolégicas ja mencionam diferentes fung¢des e significados

da musica na sociedade grega, ligando-as a personagens como Orfeu, Dionisio e
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Apolo. A literatura também contém relatos sobre o tema, presentes nas obras de
Homero, Hesiodo e praticamente todos os autores de tragédias.

Apesar de nao ter chegado até nds nenhum relato escrito por seu préprio
punho, mas apenas indiretamente, através de materiais de natureza secundaria como
relatos de autores contemporaneos como Herddoto, Heraclito e Xendfanes ou autores
que teriam sido alunos ou seguidores em suas doutrinas, Pitagoras é o primeiro
fildbsofo que acaba por organizar o que apos se chamara de teoria musical e entdo
inaugura, na musica, a racionalidade como norte.

Isso porque Pitagoras, conhecido por sua crenga na essencialidade dos
numeros, encontrou na musica uma base matematica para as escalas diatonicas, que

eram tocadas ha mais de 35.000 anos.

A ideia de uma forga oculta inscrita na natureza esta presente na concepgao
desenvolvida pelos pitagdricos, que tomaram os nimeros como principio
originario. Essa concepgéo de ordem invisivel ganha uma forga monumental
quando ela se torna audivel, a partir da tradugao dos intervalos musicais fixos
da musica grega em razdes numéricas. (Gusmao; 2014, p. 63)

Segundo Singh (2000), Lamblicus, um estudioso do século 1V, descreve como
Pitagoras descobriu os principios fundamentais da harmonia musical. Um dia, ao
passar por uma oficina de ferreiro, Pitagoras ouviu o som dos martelos batendo no
ferro e notou uma variedade de harmonias, exceto por uma combinacao especifica de
sons que era desagradavel. Intrigado, entrou na forja para investigar e observou que
a maioria dos martelos, quando usados simultaneamente, produzia sons agradaveis,
enquanto um martelo especifico criava um ruido dissonante. Ele descobriu que os
martelos que produziam sons harmoniosos tinham uma relagdo matematica simples
entre suas massas, como metade, dois tergos ou trés quartos do peso de um martelo
especifico. O martelo que gerava desarmonia, por outro lado, ndo possuia nenhuma
relagdo numeérica simples com os outros. Pitagoras concluiu que relagdes numéricas
simples eram a chave para a harmonia musical.

Ele verificou essa descoberta usando um monocoérdio, um instrumento de uma
unica corda. Ao tocar a corda inteira, obtinha-se uma nota padr&o (ténica). Dividindo
a corda em segmentos iguais, Pitagoras descobriu que as consonancias resultavam
de quocientes simples: na proporcéo de 2:1, encontrava a oitava; na de 3:2, a quinta;
e nade 4:3, a quarta

Pereira (2013) explica que, embora a afinagdo original do monocérdio seja

desconhecida, isso € irrelevante. O que importa € a relagao entre a corda tocada solta
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(tbnica) e as outras notas obtidas ao pressionar a corda em determinados pontos. Na
escala ocidental atual, essas notas consonantes sio a oitava, a quinta e a quarta em
relacdo a tbnica. A oitava é produzida ao tocar a corda em sua metade, e o ouvido
humano a percebe como a mesma nota. A tdnica e a oitava sao vistas como notas
naturalmente equivalentes. Comparando com um violdo, ao tocar uma nota na 122
casa, obtemos a oitava da nota tocada com a corda solta. Pressionar a corda na 122
casa € 0 mesmo que pressiona-la na metade do seu comprimento, resultando na
razao 1:2. Dois tetracordes podiam combinar-se de duas formas diferentes para
formarem heptacordes (sistemas de sete notas) e sistemas de uma ou duas oitavas.

Devemos ressaltar que para Pitagoras, o numero estava por tras da musica,
assim como de tudo ao nosso redor. No entanto, € importante destacar que a escolha
do numero como base de todas as coisas estava ligada a observagéo de que, naquela
época, o numero tinha nogdes diferentes das atuais, sendo tratado filosoficamente.
Tomas (2004, p. 15), citando René Taton, afirma que esse propésito filoséfico do
numero era o de que tudo € numero e 0s numeros sdo modelos das coisas. Eles eram
vistos como uma realidade independente, responsaveis pela harmonia, que governa
a estrutura do mundo, e simbolizavam qualidades morais e outras abstracdes.

Filolau, seu discipulo inclusive deixa transparecer esse duplo aspecto que
atravessa toda a filosofia Pitagorica, qual seja o aspecto filosofico-cientifico de sua
doutrina (alguns diriam filosoéfico-cientifico-religioso), os quais quando atribuidos a
musica n&o eram possiveis de separar.

Com efeito, novamente Gusmao (2014, p. 65) assim afirma:

Ao encontrar padrées numéricos simples de articulagao entre o visivel e o
invisivel (por exemplo, corda/som), eles criaram uma forma sintética de
conhecimento da natureza. (...) A partir desse modelo de harmonia universal,
0 pitagorismo expandiu-se a muitos outros dominios como a astronomia, a
medicina e a arquitetura.

Assim, estava formada a base tedrica que deu suporte ao ethos grego inserido na

musica, conforme veremos adiante.
2.3 Conceito do ethos grego

Uma vez localizado temporalmente o ethos, em uma época mais racional,

materializada pelo numero, podemos agora conceitua-lo.

Ethos tanto pode se referir a natureza da pessoa, a um comportamento

natural, no seu habitat natural, quanto pode se referir a um habito cultural
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adquirido, um carater, um comportamento adquirido. A visdo pitagorica
coincide com o Ethos concebido como comportamento natural.
(Zampronha;1997, p. 71)

O conceito de ethos refere-se a um modo de ser ou carater moral, uma
disposigao afetiva, ou ainda a um conjunto de valores e crengas compartilhados por
uma comunidade. Os fildsofos e intelectuais gregos consideravam que o ethos
influenciava profundamente as emocgdes, ideias e agbes de uma pessoa ao longo de
sua vida. Na Grécia antiga, a palavra "ethos" denotava comportamento, atitude ou
costumes comuns a um grupo de pessoas, sendo um conceito central para a filosofia
grega. Corréa e Portugal (2017) vao mencionar que o ethos pode ser entendido como
carater ou modo de vida. Continuam afirmando que nem sempre foi assim Heraclito
em uma época pré racional, afirmava que "o Ethos de um homem € o seu daimon".
Naquela época, daimon era visto como uma presenga ou entidade sobrenatural,
intermediaria entre humanos e deuses. Platdo, em uma definicdo mais racional — e
que nos interessa mais —, por sua vez, definia o ethos como o resultado do habito,
destacando que o carater era moldado pelas interagdes cotidianas, sejam elas
familiares, profissionais ou sociais. Portanto, segundo Platdo, o ethos se desvinculava
da aceitagao sobrenatural do carater humano, passando a ser compreendido como o
modo de vida habitual do individuo.

Aristoteles também abordou o ethos, afirmando que ele era mais moral do que
intelectual. Essa visdo sugere uma transigao da reflexdo sobre o habito, relacionado
ao pensamento, para a orientacdo do comportamento do individuo na sociedade. A
moralidade, nesse contexto, refere-se a ética, isto €, a conduta regulada por normas
sociais. Aristoteles entendia que o ethos deveria estar alinhado a uma ética que
orientasse a sociedade como um todo.

Essa evolugdo no entendimento do ethos demonstra uma adaptagao gradual
do conceito. Inicialmente, o comportamento do individuo era visto como controlado
por uma entidade externa, fugindo inclusive de um pensamento racional que nos
interessa neste trabalho. Posteriormente, com Platdo, o ethos passou a ser entendido
como um habito enraizado nas interagdes sociais do individuo. Finalmente, Aristételes
ampliou essa visao, considerando o ethos como a formacdo do carater social,
regulada pela conduta individual dentro de um contexto ético e moral.

Assim, o ethos grego evoluiu de uma compreensao sobrenatural para uma

visdo mais pratica e social, refletindo o modo de vida habitual do individuo e sua
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integracado nas normas e valores da sociedade. Essa transicdo do ndo racional para o
racional € essencial para entender como 0s gregos passaram a ver 0 numero € a

racionalidade como fundamentos do conhecimento e da ordem no mundo.
2.3.1 Paideia como parte integrante do ethos grego

O conceito de "paideia" na Grécia antiga, também conhecido como "paideutic
ethos," refere-se a educacao integral e formagdo completa do individuo. Nao se
limitando a instrugdo académica, a paideia abrange a educagao moral, ética e cultural,
com o intuito de desenvolver o carater, a sabedoria e as virtudes humanas.

Anderson (1966) afirmava que na filosofia grega, a paideia era entendida como
um processo abrangente que ia além da simples transmiss&do de conhecimentos. Seu
objetivo era cultivar qualidades essenciais, como exceléncia moral, sabedoria, virtude
e a capacidade de pensamento critico. A formagao ideal de um cidadao, segundo esse
conceito, envolvia tanto o crescimento intelectual quanto o moral, visando preparar
individuos para serem cidadaos virtuosos e ativos na sociedade, sendo a musica um
veiculo tanto para manutengdo como para o ensino.

Filésofos como Platdo destacaram a relevancia da paideia na formacao de
cidad&os ideais e na construgdo de uma sociedade justa e harmoniosa. Para eles, a
educacao holistica proporcionada pela paideia era fundamental para alcancar a
exceléncia moral e intelectual, promovendo, assim, o bem-estar tanto individual
quanto coletivo.

Portanto, a paideia era um pilar central na cultura e filosofia gregas,
sublinhando a importédncia de uma educagdo completa que integrasse todas as
dimensdes do desenvolvimento humano.

Na filosofia grega antiga, especialmente nas obras de Platdo, a relagao entre
paideia e ethos é fundamental. A paideia, que representa a educacéo holistica e a
formacgao integral do individuo, esta intrinsecamente ligada ao ethos, que abrange os
valores, o carater e o comportamento moral de uma pessoa ou sociedade.

A educagao abrangente proporcionada pela paideia visa moldar o carater, as
virtudes e os valores morais dos cidadaos, influenciando diretamente o ethos
individual e coletivo. Em esséncia, o ethos de uma pessoa ou de uma comunidade é
em grande parte moldado pela educagao recebida e pela formagéo cultural e ética
proporcionada pela paideia. Através do processo educativo, os valores, crencas e

comportamentos éticos s&o internalizados, refletindo-se no ethos da pessoa.
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Como afirma Anderson (1966, p.70) referindo-se e relacionando o ethos a

paideia e a musica na visdo de Platao:

E sem duvida natural que consideremos a modalidade e o ritmo como
caracteristicas puramente musicais. Enquanto o maior numero dos
comentarios de Platdo sobre eles pode confirmar a nossa maneira de pensar,
certas passagens nos lembram a estreita ligagdo no pensamento grego entre
esses fatores e a palavra falada. Este é o segredo do poder da musica; é
isso que faz a musica € uma ajuda tao inestimavel no processo de paideia.
Quando Platao nas Leis (659e1-2) propde alcangar seu objetivo paidéutico
ideal por “cantos” que terdo o poder de “encantar”, ele percebe plenamente
que toda musica encanta, exceto quando alguém pode ter condicionado
contra ele ou nao condicionado a compreendé-lo. Ele alerta, portanto, que os
ritmos e modos devem estarao subordinados ao texto se quiserem observar
seu legitimo lugar (Rep. 398d8-9). (tradug¢ado nossa) (grifo nosso)

Anderson (1966) continua afirmando que Platdo também destaca a relacdo
entre o canto coral (choric song) e o ethos como parte integrante da paideia. A pratica
do canto coral e da musica é vista como uma forma de educar os cidadaos,
transmitindo valores, virtudes e exemplos éticos por meio da arte e da expressao
musical. Assim, a paideia visa promover a exceléncia moral e ética nos individuos,
contribuindo para a formacdo de um ethos baseado em virtudes como justica,
sabedoria, coragem e temperanca. A educacgao integral proporcionada pela paideia
busca cultivar um ethos de retidao e virtude.

Em resumo, a paideia e o ethos estado interligados na medida em que a
educacdo abrangente e a formagao cultural influenciam diretamente o carater, os
valores e o comportamento moral das pessoas. A paideia € o fundamento que molda
o ethos individual e coletivo, contribuindo para a construcdo de uma sociedade
virtuosa e ética. Dessa forma, a paideia, como conceito de educacdo holistica e
formacao integral do individuo, esta profundamente conectada ao ethos, que se refere
aos valores, carater e comportamento moral de uma pessoa ou de uma sociedade.
Através da paideia, os valores éticos e morais sdo transmitidos e internalizados,

influenciando diretamente o ethos individual e coletivo.
2.4 A musica grega

A musica grega estava diretamente relacionada o ethos uma vez que exercia
na sociedade um papel de importancia central. Suas ligagdes com outros campos do
saber ultrapassavam em muito o sentido do que se entende por musica na atualidade,
qual seja um fendmeno apenas auditivo que pode ser percebido sensorialmente.

Tomas (2004, p.13) vai afirmar inclusive que a musica era compreendida de modo
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complexo, pois ela possuia vinculos com a medicina, a psicologia, a ética, a religiao,
a filosofia e a vida social.

Como se vé, educagdo, musica, racionalidade estdo intimamente ligados
quando vamos falar sobre a relagdo do ethos na musica e a formagdo grega. E
necessario compreender como era a musica grega e em que medida ela, em uma
época preé racional ja se relacionava com os habitos dos cidadaos gregos.

O ensino musical na Grécia, incluia diversas disciplinas como dancga,
composi¢gdo musical, habilidade instrumental, matematica, poesia e ginastica, estando
intimamente ligado tanto ao processo educacional quanto ao civico. A gramatica, que
antes do auge da retdrica fazia parte desse conjunto, tinha um papel fundamental ao
lidar com os elementos linguisticos. A musica grega era principalmente vocal e ndo
instrumental, e a prosddia musical ndo apenas ajustava as palavras a melodia, mas
também a melodia as palavras.

Tomas (2004, p. 19) vai concluir que “Assim, para os gregos, falar ou mesmo
cantar era, de certa forma, também contar.”

Mas a musica se formos fazer uma classificagéo, surgiu de um tempo no qual
a racionalidade era menor ou inexistente. De fato, antes de uma época racional, o
surgimento das Musas na Teogonia indica que o papel primordial da musica era
alegrar Zeus, em vez de aconselhar ou instruir a humanidade.

No entanto, pela quantidade de disciplinas que continha no seu ensino e
principalmente depois que assumiu o numero como sua esséncia, a musica evoluiu
para adquirir grande importancia na filosofia grega como uma ferramenta educativa e
formadora de habitos. Com o tempo a ser vital para as cidades gregas, influenciando
e refletindo os sistemas politicos. Qualquer movimento politico tinha seus cantos de
guerra, vitéria e hinos, confirmando a afirmacgéo posterior de Platdo e Aristételes de
que mudancas na musica implicavam mudancgas na sociedade.

De fato, assim vai falar Mesti (2012, p. 244):

Convém destacar que, antes da tese de que a musica preserva os costumes,
ha outra subjacente, a de que as musicas tocadas em certas cidades refletem
os habitos de seus cidaddos. E nessa via de mao dupla, onde a musica reflete
os habitos da alma e pode manté-los na cidade, que sera visto como a
discussao filosdéfica sobre o éthos € devedora da Musica. Por isso, ndo é
exagero defender que a possibilidade de virtudes morais esta vinculada ao
efeito de alegria, de tristeza, de euforia ou de impeto, que a musica causa.
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Alias, a palavra “lei” encapsulava essa dualidade estética e ética na musica:
Esteticamente, “lei” referia-se a grupos melddicos estruturais que formavam a base
das melodias, criando padrdes ritmicos que os gregos chamavam de “leis”, essenciais
para a forga dinamica da musica.

Assim, a “lei” musical, semelhante ao movimento ritmico, podia ser vista como
um sentido comum das percepgcdes musicais, formando ritmos e harmonias com
qualidades éticas.

No aspecto ético, as “leis” da musica afetam a alma, pois a musica pode ser
vista como um reflexo da alma, assim como a cidade reflete a alma de seus
governantes, segundo Platdo. A musica mediatiza a relagédo entre a alma e a cidade,
influenciando a formagao moral dos jovens. Como imitagdo, a musica cria imagens do
carater sem ser o proprio carater, mas suas qualidades particulares sdo percebidas
pelo ouvinte como ritmos e harmonias que tém um impacto ético.

A musica, com sua “lei”, ritmo e harmonia, representa o carater das pessoas de
uma comunidade e ajuda a manter esses caracteres na cidade. A primeira forma de
transmissdo de costumes foi através de uma fala ritmica carregada de “leis” pelos
aedos.(poetas que, antes da invengado do alfabeto, praticavam o culto da deusa
Memodria e das musas e recebiam dessas divindades o dom de compor cangdes ao
som da lira) Com o tempo, a influéncia da musica tornou-se complexa e essencial
tanto na educagao quanto na filosofia e na vida comunitaria. Isso porque diferentes
estilos musicais podem incitar vicios ou virtudes, dependendo do momento e do
contexto de sua utilizagao.

As emocodes despertadas pelas melodias influenciam os movimentos psiquicos
e, consequentemente, o carater da alma. A cadéncia musical, através dos sentidos
ético e estético de “lei”, gera um carater que, se seguido fielmente, cria harmonia e
habito na alma. Nasser (1997), comentando Platdo, observa que a preferéncia de
Platao por Apolo e os instrumentos apolineos, como a citara, deve-se ao carater viril,
grave e majestoso impresso por sua harmonia, inspirando linearidade e um espirito
guerreiro, caracteristicas desejadas por Platdo para a Atenas de seu tempo.

A evolugdo do ethos grego de uma perspectiva ndo racional para uma
abordagem racional, centrada na filosofia e na musica, revela como os gregos
passaram a ver o numero e a racionalidade como fundamentos do conhecimento e da
ordem no mundo. Esse desenvolvimento € crucial para compreender a profunda

influéncia da musica na educacgao, na filosofia e na vida comunitaria grega.
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.2.4.1 A musica e o ethos grego

N&o & exagero defender, do ponto de vista grego, que a possibilidade de
virtudes morais esta vinculada ao efeito de alegria, de tristeza, de euforia ou de
impeto, que a musica causa. Para os pitagoricos, a musica possui uma estrutura
matematica que cria uma harmonia interna entre as notas. Essa harmonia, baseada
em propor¢gdes matematicas, afeta o ouvinte, induzindo uma reagéo emocional e ética.
Assim, as relagcdes proporcionais entre as notas permitem que a musica reflita e imite

um ethos especifico, servindo como uma representacao direta do carater moral:

Na visdo pitagorica, a organizagdo das notas com as quais a musica é
realizada possui uma harmonia interna resultante da relagdo matematica que
as notas estabelecem entre si. Um ouvinte que ouga tal musica é
sensibilizado acusticamente por essa harmonia interna e passa a reagir a ela.
Assim, é através dessa harmonia interna, € através dessas relagbes de
proporgao entre as notas que a musica imita um determinado ethos. A musica

¢, desta maneira, uma imitagéo direta de um ethos. (Zampronha 1997, p.68)

A musica grega antiga é caracterizada por ser homofonica, o que significa que

nao utilizava harmonias de notas tocadas simultaneamente, mas apenas notas
tocadas em sequéncia. Esta caracteristica torna a compreensao de harmonia na
musica grega diferente da nossa concepgdo moderna, focando exclusivamente na
melodia. A musica grega possuia seus modos e ethos. Os modos musicais gregos,
cada um com seu ethos distinto, eram uma parte essencial da teoria musical da época.
Pela existéncia dos modos, inclusive, € controversa a hipotese de que uma
mesma musica pudesse transmitir diferentes ethos, refletindo debates sobre a
capacidade da musica de evocar multiplos estados emocionais ou caracteristicas

morais, conforme vamos mencionar no tépico seguinte.
2.4.1.1 Os modos e o ethos grego

Chegamos ao ponto em que € necessario aprofundar nossa compreensao
técnica da musica. Embora este trabalho seja uma dissertagao de Ciéncia da Religiao,
focando na musica como um elemento central da liturgia, a precisdo das informagdes
exige um mergulho mais profundo na teoria musical.

Como discutido anteriormente, Tomas (2004) ensina que Pitagoras descobriu
a relacdo matematica entre as notas musicais, e os modos musicais seguem essa

mesma légica. Em outras palavras, os modos e os tetracordes sao equivalentes. Os
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modos sao segmentos especificos de tetracordes duplicados que comegcam e
terminam na mesma nota.

Para facilitar a compreensao, didaticamente, podemos considerar que os
modos s&o variagdes da escala maior moderna, sendo que a prépria escala maior é
um dos modos. Ressaltamos que a escala maior foi formalmente definida em 1547
pelo suico Heinrich Glarean, que utilizou 0 modo Joénio como base.

Atualmente, por didatismo, as escolas de musica ensinam que os modos sao
derivados da escala maior, tendo uma das notas desta escala como nota base. Por
exemplo, ao considerar a escala maior (D6, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do), observamos
uma distancia especifica entre as notas: entre D6 e Ré, ha um tom; entre Ré e Mi, um
tom; entre Mi e Fa, meio tom; entre Fa e Sol, um tom; entre Sol e La, um tom; entre
La e Si, um tom; e entre Si e D6, meio tom. Essa férmula, Tom, tom, meio tom, tom,
tom, tom, meio tom, define a estrutura do modo Joénio. Se iniciarmos a escala na nota
Ré, a sequéncia muda para Tom, meio tom, tom, tom, tom, meio tom, tom. Essa
alteracao transforma completamente o som que ouvimos. O mesmo acontece se
comegarmos a escala na nota Mi, e assim por diante.

E importante notar, e repetir, em nome da precisao histérica e acuidade com o
que esta sendo proposto, que os gregos nao haviam definido o modo Jénio como a
escala maior. A visao moderna de que os modos sdo inversdes da escala maior € uma
construcdo posterior. Essa explicacédo € usada aqui de forma didatica para facilitar a
compreensdo.Tomas (2004) afirma que para entender os modos na perspectiva
grega, precisamos considerar os tetracordes e sua combinacdo em diferentes
segmentos. Esses modos surgiram em diversas regides da Grécia e foram
gradualmente incorporados a musica grega. Posteriormente, na Idade Média, eles se
tornaram os modos eclesiasticos padronizados por Gregério |, como mencionado no
capitulo 1. Como ja se disse, apenas em 1547, com Glarean, e a incorporacao do
sistema duodecafénico (de doze notas ou semitons ja que dividiu a oitava em 12
semitons), a escala maior foi formalmente reconhecida.

O que realmente importa é que a relacdo matematica entre as notas sempre
existiu. A escala diatdnica'3, embora néo fosse chamada de escala maior, ja existia

como uma escala de sete notas (heptatbnica) com cinco intervalos de tons (n&o

13 Na Grécia existiu durante algum tempo trés géneros, o diaténico, o cromatico e o enearmdnico esses
dois ultimos usando inclusive microtons que estava fora do critério matematico de Pitagoras. Com o
passar do tempo os géneros cromatico e o enearménico foram abandonados.
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podem existir distancias maiores que o tom) e dois intervalos de semitons (ndo podem
existir distdncias menores que o semitom), além disso, os semitons devem estar
sempre separados por no minimo dois tons. Os modos fazem parte dessa relagéo de
condigdes, notas e escalas, refletindo a estrutura musical que Pitagoras e outros
tedricos identificaram e exploraram ao longo da histéria.

Por causa da grande diversidade de tetracordes que podem ser montados (ou
se pensarmos modernamente quantidade de inversdes da escala maior), 0 numero
de modos corresponde a quantidade de notas identificadas multiplicado por dois (ja
que cada tetracorde era apenas parte de uma escala), gerando um ethos especifico

para cada modo:

Cada modo musical grego era associado a um ethos especifico ou seja, um
carater particular de ser. As melodias eram compostas sobre esses modos e,
por isso, adquiriram a qualidade especifica de de cada um deles, como por
exemplo, lamentoso, herdico, entre outros. (Tomas, 2004, p.17)

Outra perspectiva, que normalmente ndo era mencionada era a contraposi¢cao
aparente entre: os “harmoniai” e os “tetracordes”. Embora ambos sejam cruciais para
a compreensdo da musica desse periodo, eles representam diferentes aspectos da
estrutura musical. Sendo muito mais complementares do que contraditorias. Além
disso a contraposicédo aparente € muito mais filoséfica do que tedrico musical.

Esclarecemos que o termo harmoniai ndo esta relacionado ao conceito
moderno de harmonia. Originalmente, o termo “harmonia” significava ajuste ou
jungao, referindo-se ao encaixe de duas pegas de madeira, como nas tabuas de uma
jangada ou navio. A ideia central era de um ajustamento mutuo, sempre envolvendo
a unido de elementos opostos ou em conflito. No contexto da musica, harmonia
abrangia n&o apenas a pratica musical e a afinagdo de instrumentos, mas também um
equilibrio fisico e mental.

As “harmoniai” referem-se aos modos musicais ou escalas usadas na Grécia
Antiga, consistindo em sequéncias de notas que formam padrdes melodicos e ritmicos
especificos. Cada harmonia possui um carater ou ethos préprio, associado a
diferentes emocgdes e comportamentos, refletindo a crenga grega na capacidade da
musica de influenciar o carater e o comportamento humano. As harmoniai mais
conhecidas incluem a Dérica, Frigia, Lidia e Mixolidia, cada uma evocando diferentes

estados emocionais e contextos, como coragem, paixao, alegria e introspecgéo.
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Por outro lado, os “tetracordes” (do grego “tetrachordon,” que significa “quatro
cordas”), de ordem mais concreta, sdo sequéncias de quatro notas que abrangem um
intervalo de uma quarta perfeita, ou dois tons e meio. Esses tetracordes s&o definidos
pelos intervalos especificos entre as quatro notas e s&o classificados em trés tipos
principais: diatbnico, cromatico e enarménico. Cada tipo de tetracorde apresenta um
padrao distinto de intervalos: o diatbnico com tom, tom, semitom; o cromatico com tom
e meio, semitom, semitom; e o enarmdnico com duas quartas de tom e um intervalo
maior. Esses tetracordes sdo fundamentais para a construgdo das escalas e modos
gregos, servindo como blocos de constru¢ao para formar estruturas musicais maiores.

A principal diferenga entre os harmoniai e os tetracordes reside na sua
definicdo e fungdo dentro da teoria musical grega. Enquanto os tetracordes s&o
unidades menores, constituidas por quatro notas dentro de um intervalo de uma
quarta perfeita, as harmoniai sdo modos ou escalas musicais completas que cobrem
uma oitava inteira. As harmoniai sdo compostas por dois tetracordes, que podem ser
ligados ou disjuntos, criando assim a sequéncia de notas caracteristica de cada modo.
Por exemplo, a harmonia dérica pode ser construida combinando dois tetracordes
diatbnicos de modo a produzir o carater distintivo desse modo.

Em termos de aplicacao, os tetracordes sao utilizados na analise e construcao
de escalas, funcionando como elementos estruturais fundamentais. As harmoniai, por
sua vez, sdo utilizadas na execug¢ao e composicao musical, determinando o ethos ou
carater emocional de uma peca. Assim, os tetracordes representam a base técnica e
estrutural sobre a qual as harmoniai, com suas implicagdes emocionais e culturais,
sao construidas. Essa distincdo entre os dois conceitos €& essencial para uma
compreensdo aprofundada da musica grega antiga e de como ela era percebida e
utilizada na sociedade grega.

Ao longo do tempo, os tetracordes foram sendo preferidos em relagao aos
harmoniai e, dentro dos tetracordes, a escala diaténica foi tomando espaco, a ponto
de os modos gregos partirem apenas dessa segunda teoria e do diatonismo.

Aristoxeno foi o filosofo que realizou a unificagdo entre os tetracordes
decorrente da teoria Pitagorica e a os modos gregos. Os primeiros empilhados em
intervalos de quartas pareciam nao se adequar aos modos existentes e o que acaba

ocorrendo é uma selecao dos modos dentro da teoria dos tetracordes.

Assim, fundamentalmente a teoria pitagérica era uma teoria de relagdes e de
propor¢cdes entre notas construidas através dos tetracordes. O que
Aristoxeno faz é tomar por base esse Sistema Imutavel de relagdo entre notas
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e colocar nele todos os modos que podem ser tocados desse seu sistema de
afinacdo. Os modos que nao podiam ser enquadrados eram simplesmente
eliminados. (Zampronha 1997, p. 69)

Do ponto de vista filoséfico e apenas como um paréntese, em relacdo a
racionalidade do ethos e da musica discutidos anteriormente, o sucesso histdorico da
teoria dos tetracordes, atribuida a Aristoxeno, em detrimento das harmoniai, pode ser
atribuido ndo apenas a preservacao dos documentos ao longo do tempo, mas também
a uma selegéo histdrica guiada por um filtro epistemolégico. Esse debate transcende
a simples escolha musical, representando um confronto epistemolégico mais amplo.
Analisar essa disputa a partir da musica nos coloca em uma posigao privilegiada, pois
torna a questao quase tangivel.

Essa selegao epistemoldgica, segundo Tomas (2004), favoreceu os tetracordes
€ minimizou as harmoniai, estabelecendo uma oposi¢cao semelhante a de ser e devir,
esséncia e aparéncia, ética e moral, concreto e abstrato Dentro dessa dualidade, as
harmoniai foram consideradas supérfluas e secundarias, por sua caracteristica
abstrata enquanto os tetracordes emergiram como a esséncia e a verdade, ja que
estavam relacionados com a concretude do som e da musica. Ressalte-se, no entanto
que as harmoniai ndo se limitam a teorizar sobre aparéncias ou elementos
secundarios; elas oferecem uma compreensao do ser como dinamico e em constante
transformacao, ao invés de estatico e imutavel. A teoria das harmoniai apresenta o
ethos como algo indeterminado, incorporando tanto o acaso quanto os habitos e
comportamentos naturais. Assim, Tomas (2004) vai afirmar que para a harmoniai
(mais inclinada para a metafisica) as notas e os intervalos das escalas musicais sao
demonstracdes praticas da concepcado de ordem e equilibrio e a sonoridade seria
secundaria ou irrelevante.

De outro lado, a musica com os tetracordes, mais concreta possuindo uma
condicdo ligada a um fendbmeno sensivel e o som vinculado a melodia e ritmico da
arte musical, n&o privilegiando a estrutura harménica da natureza e do homem (e
como ja se disse metafisica).

Dessa forma, percebe-se que a valorizagao dos tetracordes sobre as harmoniai
reflete mais do que uma simples preferéncia musical; ela revela um confronto profundo
entre visdes epistemoldgicas. Enquanto os tetracordes representam uma busca pela
esséncia imutavel e pela verdade, sendo inclusive concreta, ja que decorria, inclusive
do Sistema Imutavel descoberto por Pitagoras, tornando o som essencial, as

harmoniai trazem uma perspectiva dinamica metafisica e fluida do ser e do ethos.
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Essa disputa ndo apenas molda a compreensdao musical, mas também desafia as
fundacdes filosoficas da verdade e do conhecimento no pensamento ocidental.
Entretanto, essa contraposi¢c&o, conforme ja foi dito acima, € aparente uma vez
que nunca foi considerada separada pelos gregos, pois 0 termo “musica” € também
considerado sinbnimo para “harménico”, ou seja, ha uma visao que tenta compreender

ambos os conceitos dentro da visao do ethos musical grego.
2.5 Relagao musica e ethos grego na filosofia

Concluimos, pelo visto at¢é o momento, que a musica na Grécia Antiga
desempenhava um papel essencial ndo sé na educagao, mas também na vida civica
e cultural da sociedade, sendo considerada uma disciplina fundamental que envolvia
dancga, composi¢cao musical, habilidade instrumental, matematica, poesia e ginastica.
Esta abordagem holistica sublinhava a interconexao entre a musica e outros aspectos
do desenvolvimento humano, refletindo a complexidade e a profundidade do ethos
grego.

Diante dessa diversidade cultural e educacional, é importante que analisemos
o pensamento dos principais fildsofos gregos que discutiram a musica em suas obras.
Compreender as visdes desses filosofos nos permite extrair uma sintese do
pensamento grego, oferecendo uma perspectiva abrangente sobre a musica e sua
relevancia na formacao do carater e da moralidade. A ideia de que a musica podia
refletir a harmonia do universo e influenciar a alma e o carater dos individuos foi uma
caracteristica central do pensamento filoséfico grego. Isso demonstra como a musica
era integrada as suas concepgdes mais profundas sobre a existéncia e a moralidade.

Para captar plenamente essa integracdo, € necessario explorar como cada
fildsofo contribuiu para a compreensdo da musica e a visdao de sua funcdo na
sociedade. Essa exploragdo nao apenas ilumina os diferentes aspectos da filosofia
grega, mas também revela como é a visdo do ethos e a relagdo desse ethos com a
musica e a “polis” grega.

A anadlise do pensamento filoséfico sobre a musica nos mostra que os gregos
viam a musica como um reflexo da ordem cosmica e da racionalidade. Essa
perspectiva revela uma visdo do mundo onde tudo esta interligado e onde a musica
desempenha um papel crucial na manutencao dessa ordem. Ao entender essa visao,
podemos apreciar a profundidade com que os gregos incorporaram a musica em sua

filosofia e vida diaria.
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Portanto, ao compilar os pensamentos desses filésofos sobre a musica,
podemos criar uma imagem coesa e multifacetada da filosofia grega. Esta compilagao
nos ajudara a entender melhor como a musica influenciava e era influenciada pelo
pensamento filosofico, revelando a profundidade com que os gregos integravam a
musica em seu entendimento do mundo e da vida humana. Esta sintese é crucial para
qualquer estudo sério da filosofia grega e do papel central que a mdusica

desempenhava na formacao do ethos grego.
2.5.1 Visao de Sécrates

Socrates, um dos maiores fildsofos da Grécia Antiga, nasceu em Atenas por
volta de 470 a.C. e é amplamente considerado o fundador da filosofia ocidental. Ele
nao deixou escritos proprios, sendo conhecido principalmente através dos relatos de
seus discipulos, como Platdo e Xenofonte. Socrates dedicou sua vida ao exame ético
e a busca pela verdade, utilizando o método dialético, que envolve o dialogo critico
para explorar conceitos morais e filosoficos. Seu foco era a investigagdo do
conhecimento humano e da virtude, enfatizando a importancia do autoconhecimento
e da integridade moral.

Anderson (1966) informa que Socrates acreditava que a musica poderia
influenciar o ethos das pessoas tanto de maneira positiva quanto negativa. Ele via a
musica como uma ferramenta educacional poderosa para aprimorar as virtudes éticas
e a razao, mas também reconhecia que, se utilizada inadequadamente, poderia ter
efeitos prejudiciais no carater moral dos individuos. Para Socrates, certos tipos de
musica e poesia tinham o potencial de evocar emogdes negativas, como ira e inveja,
que eram prejudiciais ao desenvolvimento ético.

Ele argumentava que a educagao musical deveria ser rigorosamente controlada
e cuidadosamente direcionada, de modo a evitar que a musica tivesse um impacto
adverso sobre o ethos das pessoas. Em resumo, Sdocrates criticava a poesia e a
musica que promoviam comportamentos e emogdes negativas, mas valorizava aquela

que incentivava as virtudes éticas e o desenvolvimento racional.
2.5.2 Visao de Damao e de Platao

Platdo, um dos mais influentes filosofos da Grécia Antiga, foi discipulo de
Socrates e mentor de Aristoteles. Nascido em Atenas em 427 a.C., ele fundou a

Academia, a primeira instituicdo de educacao superior do mundo ocidental. Através
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de seus numerosos dialogos, Platdo explorou uma vasta gama de temas filosoficos,
incluindo a ética, a politica, a epistemologia e a estética. Seus trabalhos, como “A
Republica®, “O Banquete” e “Fédon”, continuam a ser fundamentais para a filosofia
ocidental.

Uma figura significativa na formagao das ideias de Platdo sobre a musica foi
Damao de Atenas, um musicélogo e filésofo que viveu no século V a.C. Daméo era
conhecido por sua crenga na profunda influéncia da musica sobre a ética e a
moralidade. Ele argumentava que diferentes modos musicais poderiam incitar
diferentes estados emocionais, afetando o carater e o comportamento dos individuos.
Esta perspectiva teve um impacto significativo em Platdo, que incorporou muitas das
ideias de Damao em seus proprios escritos.

Platao, influenciado por Damé&o, via a musica como uma forga poderosa capaz
de moldar o ethos das pessoas. Em “A Republica”, ele defende uma censura rigorosa
das formas musicais que poderiam incitar emogoes e comportamentos indesejaveis.
Platao acreditava que a musica tinha o poder de promover a harmonia e a ordem na
alma, refletindo a harmonia do cosmos. Assim, ele propunha que a educacéao musical
deveria ser cuidadosamente controlada para cultivar virtudes e fomentar a
racionalidade.

Segundo Anderson (1966) a relagao entre Platdo e Damao é um exemplo claro
de como as ideias filoséficas e musicais estavam profundamente entrelagadas na
Grécia Antiga. Damao forneceu a base teorica para muitas das reflexdes de Platéo
sobre a musica, ajudando a moldar sua visdo de que a musica era uma ferramenta
essencial para a formacado moral e ética. Essa interconexao entre filosofia € musica
em Platdo demonstra a importancia da educagao musical ndo apenas como uma arte,

mas como um meio vital de desenvolvimento ético e racional.
2.5.2.1 Damao

Damao foi uma autoridade destacada no campo da musica, cujas ideias sobre
o ethos musical e a teoria ética da musica eram amplamente reconhecidas. Ele é visto
como o primeiro pensador grego a estudar os efeitos dos ritmos e melodias na alma
humana, sendo mencionado tanto por Platdo em “A Republica” quanto por Aristoteles
em “A Politica”. Inspirado por essa importancia, Moutsopoulos sugeriu uma divisdo do

conhecimento dos efeitos da musica em periodos pré e pdés-damonianos.
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No periodo anterior a Damao, a crencga na influéncia da musica sobre a alma
estava enraizada em praticas como o canto ritmado para acalmar bebés. Essa crenca
se estendia a influéncia da musica na comunidade através dos aedos, como
exemplificado por Platdo, que descreve como as maes moldavam as almas de seus
filhos ao cantar mitos (Republica, 1l 377b). O termo grego “plattein” encapsula essa
ideia de moldar, ilustrando como as maes formavam as almas das criangas com suas
cangdes, mais do que seus corpos com as maos.

Damao argumentou que o carater das futuras cidades era moldado pela musica
cantada para as criangas, estabelecendo uma conexdo profunda entre a musica
infantil e a saude das cidades. Essas ideias levaram a criacdo de teorias que mais
tarde influenciaram a legislagdo sobre a educagdo musical.

Em resumo, a obra de Damé&o e sua analise do ethos musical destacam a
importancia da musica na formagao do carater individual e na organizagdo das
comunidades. Sua influéncia abrangeu desde a filosofia até a pedagogia,
demonstrando que a musica era considerada ndo apenas uma arte, mas uma forca

vital na construcéo do ethos grego.

2.5.2.2 Platao

Platdo, frequentemente mal compreendido como um tedrico musical sem
originalidade, é, na verdade, um inovador corajoso que expandiu poderosamente os
fundamentos estabelecidos por seus predecessores, como Damao. Suas ideias sobre
a musica nado apenas refletem uma compreensido profunda dos ritmos e modos
musicais, mas também a conexao entre musica, ética e legislagdo. Em seus dialogos,
ele apresenta ideias arrojadas, explicando as origens dos modos e ritmos na fala e no
gesto, e estabelecendo conexdes significativas entre musica e leis em sua obra “As
Leis”. Sua abordagem a educagao musical é realista e inovadora, tratando a formagao

musical-literaria com tolerancia e comegando pelos principios basicos da educacgao.

Embora Platdo tenha reconhecido a importdncia de Damao e tenha feito
referéncias elogiosas a ele, ele ndo apenas ecoou as ideias de seu mentor, mas
demonstrou independéncia em varios aspectos de seu pensamento ético-musical.
Platdo valorizava a estabilidade e a perfeicdo na musica, buscando estabelecer
padrdes éticos e estéticos ideais que deveriam ser seguidos. Ele acreditava que a

musica desempenhava um papel fundamental na formacao do carater e da moral dos
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cidadaos, sendo cauteloso em relagcdo as inovagdes que pudessem influenciar
negativamente a sociedade.

Platdo via a musica como uma ferramenta poderosa de educacdo moral e
emocional. Ele argumentava que o ritmo e a harmonia da musica tinham a capacidade
de se enraizar na alma, moldando a disposicdo mental e emocional dos individuos.
Assim, a musica poderia contribuir para a formagao do carater e da moralidade das
pessoas. Ele via a musica como uma forma de imitacdo das qualidades éticas e
emocionais, capaz de evocar respostas emocionais e intelectuais nos ouvintes,
influenciando sua percep¢ao do mundo e de si mesmos.

A relacao entre musica e ética na visdo de Platao € complexa e significativa.
Ele acreditava que a musica adequada podia moldar o carater dos individuos,
promovendo virtudes e comportamentos éticos desejaveis. Ele associava a musica a
educacao moral e civica, defendendo que as melodias, ritmos € modos musicais
podiam ser utilizados para transmitir valores, ensinar virtudes e promover a harmonia
na sociedade. A musica, para Platdo, ndo era apenas uma forma de entretenimento,
mas uma ferramenta essencial na formagao do ethos dos cidadaos, contribuindo para
a construgao de uma sociedade justa e virtuosa.

Novamente segundo Anderson (1966) a paideia, ou formacao educacional, era
crucial para Platao, pois ele acreditava que a educacdo musical desempenhava um
papel fundamental na preparacdo dos cidadaos para a vida na cidade ideal. Ele
argumentava que, por meio da pratica constante da virtude, uma pessoa poderia se
tornar moralmente “bem-ajustada” e capaz de realizar seu potencial como ser
humano. A paideia e o ethos estavam interligados na medida em que a educagéao
abrangente e a formacéo cultural influenciavam diretamente o carater, os valores e o
comportamento moral das pessoas.

Platao via a justica e a musica como conceitos profundamente interconectados.
A musica adequada, ao moldar o carater e a moralidade das pessoas, poderia
contribuir para a promogé&o de uma sociedade justa e equilibrada. Através de sua
abordagem conservadora em relacdo a musica, Platdo buscava garantir que a
influéncia ética e educativa dessa arte fosse positiva, promovendo a harmonia e a
ordem na sociedade.

Pensando na virtude da alma dos guardibes, Platdo propdés uma selegao

rigorosa das musicas que melhor contribuissem para a formagdo da conduta moral
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dos cidadé&os. Essa selegao visava formar a harmonia da alma dos guardides, fazendo
com que a virtude exercesse sua influéncia entre o prazer e a razao.

A musica, conforme interpretada por Platdo, desempenha um papel crucial na
formagdo do ethos grego, influenciando o carater, a moralidade e a justica na
sociedade. Sua visdo sobre a musica como uma ferramenta educativa e moralizante

reflete sua preocupacgao com a construcdo de uma sociedade ética e virtuosa.
2.5.3 Visao de Aristoételes

A musica, para Aristoteles, desempenha um papel crucial na formacao do
carater moral dos individuos, comparavel ao impacto da ginastica no corpo. Ele
defende que, assim como a ginastica confere atributos fisicos, a musica pode moldar
o carater, habituando o homem ao uso correto de suas emocdes e virtudes. Entre
todas as artes imitativas, a musica se destaca por sua proximidade com o ensino da
virtude.

Aristoteles, no livro VIII da “Politica”, detalha a importancia de legislar sobre a
musica, destacando as “melodias éticas (éthos) e harmonias da mesma espécie” que
devem ser utilizadas na educacdo. Essa ideia € uma heranca do pensamento de
Sécrates, que na “Republica” enfatiza a necessidade de atengao as virtudes e vicios
humanos refletidos na musica. Aristoteles explica que ritmos e melodias podem imitar
perfeitamente estados emocionais como a célera e a mansidao, além de disposi¢cdes
morais como a coragem e a temperanca. Essas imitagbes tém efeitos significativos,
alterando o estado de espirito das pessoas conforme a musica que escutam,
demonstrando o poder comunitario da musica sobre o ethos coletivo.

Anderson (1966) afirmava que para Aristoteles, ethos se refere ao carater moral
ou disposicdo emocional de uma pessoa, influenciado por habitos, costumes e
virtudes adquiridas ao longo da vida. Em “Etica a Nicémaco”, ele discute como a
virtude é central para a vida humana e como um ethos virtuoso € alcancado pela
pratica de habitos virtuosos. A virtude moral, para ele, € um meio-termo entre extremos
opostos, 0 excesso e a falta, sendo moldada ndao apenas por habitos, mas também
pelas circunstancias enfrentadas na vida.

Aristoteles relaciona musica e ethos ao afirmar que a musica evoca emogdes e
atitudes latentes na natureza do individuo. Assim, a musica nao implanta novas
emocgdes, mas desperta aquelas ja existentes, influenciando o ethos ao reforgar

disposi¢cdes emocionais e éticas inerentes.
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A musica, segundo Aristételes, € uma ferramenta poderosa para a educagao
moral, afetando significativamente o ethos das pessoas. Ele argumenta que a musica
pode transmitir valores éticos e morais através da repeticdo de padrdes ritmicos e
melddicos agradaveis, tornando a educagao musical essencial, especialmente na
infancia, um periodo crucial para a formacao do carater moral, inclusive concordando

com a visao de Platao de paidéia.

Em muitas ocasides, Aristoteles enfatiza o papel da musica como constituinte
principal dapaideia. Sera lembrado que Aristoteles concorda com a definigao
de Platdo de educacao correta como sendo treinado para experimentar
prazer ou dor adequadamente.(Anderson, 1966, p. 118)

Aristoteles acredita que a musica pode moldar o ethos de uma pessoa através
das emocgdes que evoca. Diferentes tipos de musica transmitem diferentes valores
eticos, dependendo das escalas, modos e ritmos utilizados. Ele defende que a
exposicdo prolongada a musica “adequada” pode modelar o carater moral das
pessoas, sensibilizando-as para a virtude.

Anderson (1966) continua afirmando que no contexto da percepgao sensorial,
Aristoteles explica que o agente (objeto da percepgao) e o paciente (6rgao sensorial)
sdo semelhantes genericamente, mas diferentes especificamente, passando por uma
mudanca em direcido a qualidades contrarias. As formas adquiridas na percepgao sao
imagens mentais, indicando que as atitudes que constituem o ethos individual
existiram como potenciais desde o inicio. A musica, assim, tem o papel de evocar
essas disposi¢cdes latentes, desenvolvendo o potencial ético e emocional dos
individuos.

Em suma, para Aristoteles, o ethos € uma disposicdo moral moldada pela
educacgao, na qual a musica desempenha um papel central ao evocar e reforgar
emocgdes e valores éticos, contribuindo significativamente para o desenvolvimento
moral e a formacao do carater dos individuos.

2.6 Conclusao

O ethos grego e sua influéncia sobre a musica e o comportamento humano
demonstram uma perspectiva essencial para compreendermos a herancga cultural e
filosofica que permeia a civilizagao ocidental, ja que esta foi 0 arcabougo herdado pela
Igreja Primitiva e passado para frente, de conformidade com o que ja foi explanado.
Em relagcdo ao objeto do nosso estudo, o ethos era definido como um conjunto de
habitos, valores, crencas e disposi¢des afetivas que moldavam o carater moral e os

comportamentos de uma comunidade. Filésofos como Platdo e Aristételes
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discorreram sobre o ethos, destacando sua importancia na formagao do carater e na
orientacdo moral da sociedade.

Em uma evolugdo de uma pré racionalidade para uma racionalidade, Platdo
concebia o ethos como o resultado das interagdes cotidianas e dos habitos, afastando-
se da nogao pré-racional de Heraclito, que associava o ethos a uma entidade
sobrenatural (daimon). Aristoteles, por sua vez, considerava o ethos mais moral do
que intelectual, enfatizando a conduta regulada por normas sociais e a formagao do
carater dentro de um contexto ético.

A paideia, ou educacgao integral, era um componente central do ethos grego,
abrangendo ndo apenas a instrucdo académica, mas também a formagao moral, ética
e cultural. Através da paideia, buscava-se desenvolver a exceléncia moral e
intelectual, preparando os individuos para serem cidaddos virtuosos e ativos na
sociedade. A musica, inserida nesse contexto educacional, era considerada uma
ferramenta poderosa na formacao do ethos, devido a sua capacidade de influenciar
emogdoes e comportamentos.

Como se vé, a musica grega, profundamente integrada ao ethos,
desempenhava um papel crucial na sociedade. Ela ndo era vista apenas como um
fendmeno auditivo, mas como um elemento que ao mesmo tempo conseguia se
conectar a medicina, psicologia, ética, religido, filosofia e vida social, sendo que o
ensino musical na Grécia incluia diversas disciplinas e estava intrinsecamente ligado
ao processo educacional e civico. A musica grega, principalmente vocal, ajustava a
melodia as palavras, refletindo a importancia da prosddia musical na educacao sendo
gue o numero que embasava esses conhecimentos para os pitagéricos acabava por
relacionar todas as disciplinas supramencionadas.

Os modos musicais gregos, cada um com seu ethos distinto, eram
fundamentais na teoria musical da época. Através dos modos, a musica adquiria
caracteristicas especificas, como tristeza ou euforia, influenciando diretamente os
ouvintes. A estrutura matematica subjacente a musica, conforme ensinada por
Pitagoras, criava uma harmonia interna que afetava o carater moral dos individuos.

A relagao entre musica e ethos é exemplificada na filosofia de Platdo, que
afirmava que mudancas na musica poderiam levar a mudangas na sociedade. A
musica nao apenas refletia os habitos e costumes, mas também tinha o poder de

molda-los. Os fildsofos gregos acreditavam que a musica, através de suas estruturas
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ritmicas e harménicas, influenciava os movimentos psiquicos e, consequentemente,
o carater da alma.

Mesmo se olharmos para o que escreveu Aristoteles, que discordava da
fundamentacdo para o ethos musical em relacdo ao numero, ainda assim,
verificaremos que para ele a musica agia de forma a influenciar sentimentos que ja
estavam |3, realizando papel social importante.

Dessa forma, a evolugao do ethos grego, de uma perspectiva n&o racional para
uma abordagem racional centrada na filosofia e na musica, revela como os gregos
passaram a ver o numero e a racionalidade como fundamentos do conhecimento e da
ordem no mundo. Esse desenvolvimento é crucial para entender a profunda influéncia
da musica na educacéo, na filosofia e na vida comunitaria grega.

A musica grega e seu critério bem como a teoria subjacente a ela, carregou
consigo o ethos grego, refletindo e influenciando os comportamentos e valores da
sociedade. Através da paideia, a musica tornou-se uma ferramenta essencial na
formacgao do carater moral e na promog¢ao da virtude. A heranga grega, com sua visao
de que a musica pode influenciar nosso comportamento, seja por seu conteudo ou por
sua estrutura matematica, permanece relevante até hoje, tendo passado e sobrevivido
em razéo do processo de constituicdo histérico da musica como parte da liturgia da
Igreja, conforme ja demonstrado, evidenciando a duradoura conexao entre musica,

educacgao e ethos.



66

3 A relagao entre musica, emogoes e sociedade

Neste terceiro capitulo, serdo examinadas perspectivas sobre a relacido entre
musica, emogdes e 0 cérebro com a tentativa de compreender como os aspectos
sociais se enquadram neste contexto. Com o objetivo de entender esta questado, o
nosso objeto é formar nosso quadro tedrico para perceber o que existe na musica que
causa as alteragdes emocionais: que tipo de alteracdo a musica causa nas emocoes,
que tipo de fatores sdo importantes para influenciar essa relagdo musica e emogao,
incluindo, neste caso, perspectivas sociais e como estas perspectivas sociais se
relacionam a musica. Para tanto vamos realizar um compilado das teorias sobre o
tema, tanto psicolégicas quanto neurocientificas e sociais a fim de obter um quadro
tedrico. A ideia é fazer o levantamento de estudos diversos no sentido de obtermos
uma teoria que explique de maneira mais universal possivel essa relagdo, com todos
os fatores que a influenciam.

O objetivo € compreender a incorporagao de conceitos musicais provenientes
da Grécia antiga, que continuaram a influenciar a percepgado musical ao longo dos
séculos, especialmente na Igreja Primitiva, de onde deriva a musica contemporénea.
Parte-se da hipétese de que ha algo inerente na musica que, inspira ou cria emogoes
em nos, ou se essas emocgdes sao simplesmente percebidas como sugestdes
transmitidas pela propria musica, indicando uma questido de carater cultural
relacionado a sociedade, o que sera também discutido. Além disso, conta-se com a
possibilidade de ambas as interpretacdes serem validas simultaneamente, refletindo
sobre a complexidade da relacdo entre musica e emocgéao.

A discussao afim gira em torno de de trés questbes centrais, que sé&o
igualmente aplicadas a esses dois fendbmenos. A primeira questdo, de natureza
dicotémica (A musica expressa e transmite emogdes? A musica provoca emogdes? O
que traz aqui a questao social se apenas transmitida e por isso apenas fundamentada
na sociedade). Trabalharemos com o aspecto social também das emog¢des musicais,
em caso de percepcao de que a musica além de transmitir, expressa emog¢des que
sdo percebidas. A segunda questdo € se a musica expressa emogdes, de que forma
o faz? Existe algo inerente em seus aspectos formais que carregue consigo um
arcabougo emocional? E por fim, como se da no cérebro o processamento de
eventuais emogdes que a musica carrega? Todas essas questdes deverdo ser

adiante enfrentadas para um arcabouco tedrico adequado.
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3.1 Introducao

A musica desempenha um papel fundamental no desenvolvimento emocional
do individuo. (Storr, 1976) Isto significa que a musica pode oferecer estrutura e
coeréncia as emogdes, ajudando as pessoas a processar e compreender seus
sentimentos. A psicologia explica como a musica afeta o cérebro e o corpo, causando
excitacdo emocional (também chamado de arousal) e promovendo um senso de
unidade interna.

Enquanto ha um consenso sobre o fato de que a musica desperta emocgdes, ha
discussdes sobre quais emogdes a musica desperta. (Juslin e Sloboda, 2012).

Ha autores que destacam a correlagao entre a estrutura musical e a expressao
emocional. Essa ligagao envolve tanto a relacdo dos seus aspectos formais com o
individuo e o cérebro, quanto aspectos sociais que estao relacionado com o coletivo.

A literatura especializada destaca trés elementos estruturais da musica, que
influenciam diretamente a percepg¢ao da resposta emocional dos ouvintes. Trata-se
da a-) Melodia, b-) da harmonia e c-) do ritmo. Além disso, tem de ser levada em
consideragao o contexto cultural em que a musica aparece e ter e um impacto sobre
0 publico. Aspectos relevantes neste sentido sao, entre outros, caracteristicas como
a idade, o género, a personalidade, o treinamento musical, humor atual, a
familiaridade com a musica, do ouvinte (Juslin e Sloboda, 2012).

A seguir, aprofundaremos os aspectos mencionados.

3.2 Aspectos formais da musica e sua relagao com a emog¢ao

A compreensdo dos elementos formais da musica é fundamental para
desvendar como e por que a musica exerce uma influéncia tao profunda sobre nossas
emocgdes. Conforme ja apontado serdo abordados a melodia e o ritmo. A harmonia,
apesar de ser um elemento formal da musica e fundamental, ndo sera objeto de nosso
capitulo porque a musica medieval — e a musica grega — eram fundamentalmente
melddicas. A parte harmoénica foi introduzida lentamente a partir do século IX e apenas
aprofundada quando da introdugao da polifonia apds o surgimento da escrita.

3.2.1 A melodia

A melodia é a linha musical principal que é cantada ou ouvida como a parte
mais reconhecivel de uma peca musical. Ela é formada pela sequéncia de notas que
seguem um padrdo definido ao longo do tempo. Cada melodia tem uma
“‘personalidade” unica, que pode transmitir diferentes sentimentos e emocbes

dependendo da combinacao de notas e do ritmo.
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Uma melodia pode ser entdo entendida como uma cadeia finita de sons entre
0s quais existem certas relagbes. Por alguma raz&o, essas cadeias
destituidas de referencialidade produzem o efeito de sentido de um
enunciado. Ouvir uma melodia € ouvir alguém dizer algo, embora este algo
seja intangivel. (Do Carmo Jr, 2007, p. 12)

Existem critérios para a formacdo de melodias que, na maioria dos casos é
formada por escalas. Os modos gregos sao conjuntos especificos de notas que criam
diferentes tipos de escalas musicais e sdo uma parte crucial da melodia. Cada modo
tem uma qualidade sonora distinta e pode evocar sensagdes variadas.

As reflexdes sobre o efeito da musica sobre as emogdes repercutem pesquisas
que buscam esclarecer a natureza “qualitativa”, das emocdes provocadas pela
musica. Os respectivos projetos demonstram o papel tanto das emog¢des basicas,
como alegria, tristeza e raiva e seu comportamento intersubjetivo quanto das emog¢des
complexas apresentando menores niveis de concordancia.
3.2.1.1 A Relagao entre Melodia e Emogao do Ponto de Vista Neurocientifico

Além da questao psicoldgica sobre se a musica desperta ou comunica emogoes
ha estudos que discutem o efeito emotivo da musica do ponto de vista da
neurociéncia. Essas pesquisas buscam evidenciar como o cérebro processa a musica
e em que sentido isso é fundamental para a experiéncia emocional. Um dos aspectos
investigados neste conceito € o processamento da musica no cérebro e as respostas
emocionais por ele evocado. Esse processamento é mediado por areas especificas
do cérebro que influenciam diretamente os estados emocionais e fisiologicos.

Pesquisas se apropriam de tecnologias, como a ressonancia magnética
funcional (fMRI) e a eletroencefalografia (EEG), que conseguem mapear a atividade
cerebral em resposta a diferentes estimulos musicais, oferecendo uma visao
detalhada de como diferentes elementos da musica— a melodia o ritmo e a harmonia
sdo processados e integrados pelo cérebro. (Juslin e Sologoboda, 2012).

Ha indicagdes empiricas que vao explicar que a compreensao da musica pelo
ouvinte tem a ver com a especializagao hemisférica do cérebro relacionada a fungdes
especificas de cada lado do cérebro. A musica, sendo predominantemente
processada pelo hemisfério direito, esta fortemente associada a resposta emocional.
No entanto, a musica ndo é processada de forma isolada; ha uma integragao
complexa entre as fung¢des cognitivas e emocionais que ocorrem nos dois hemisférios
cerebrais, refletindo a profundidade da relagéo entre as estruturas formais da musica

e as respostas emocionais. Essa interconexdo neurofisiolégica sugere que a musica
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nao apenas expressa emogdes, mas também as integra de maneira profunda na
experiéncia humana, envolvendo memdria, linguagem e outros processos cognitivos.
(Storr, 1976)

Além disso, a relagao entre musica e emogao envolve o sistema limbico, que é
fundamental na regulagdo das emogdes e esta altamente responsivo a musica. A
ativacao do sistema limbico pela musica, através de conexdes neurais que transmitem
informacdes auditivas e emocionais, pode levar a liberacdo de neurotransmissores
como dopamina, serotonina e endorfina, que s&o associados a sentimentos de
prazer, bem-estar e reducdo do estresse. Essa ativacdao também pode resultar em
respostas fisiolégicas mensuraveis, como mudangas na frequéncia cardiaca e nos
niveis de hormdnios do estresse, ilustrando a profunda conexao entre musica e
emogao. (Storr, 1976)

Em resumo, o cérebro interpreta a musica como uma linguagem emocional,
transformando suas estruturas formais em respostas fisiolégicas que reconhecemos
como emogaoes.

Em relagdo a melodia especificamente foi descoberto, através de estudo
recente (Sankaran et al, 2024) que algumas areas do cérebro estavam usando os
mesmos neurdnios para avaliar o tom das notas da melodia que usavam para avaliar
a fala, reforcando ainda mais a caracteristica de linguagem da musica e

acrescentando outra camada de contexto emocional.

3.2.1.2 Estudos Empiricos e Experimentais Sobre a Influéncia da Melodia e dos
Modos Gregos na Emogao

Abordamos em relacdo a melodia, os elementos que séo capazes de provocar
respostas emocionais. Percebemos como o cérebro processa essas respostas
advindas da melodia. Agora, cabe aprofundar nossa compreensao sobre a melodia e
os modos de um ponto de vista empirico em relagao a valéncia afetiva do ouvinte.

O intuito aqui a compreenséo atraves de estudos empiricos da melodia e como
ela é percebida na relacdo musica e emocéao, através da valéncia afetiva que foi
explicitada quando falamos dos modos gregos.

A valéncia afetiva é crucial para entender como a musica atua emocionalmente,
pois ela envolve a avaliagdo de um objeto, pessoa ou evento como positivo ou
negativo. O conceito de afeto abrange emocdes, mas também estados como

humores, preferéncias e tragos de personalidade, todos interligados a valéncia afetiva.
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Para distinguir essa avaliagdo de simples julgamentos cognitivos, € necessario que

haja um certo grau de excitagdo emocional.

As emogodes pertencem ao dominio mais amplo do “afeto”, que também inclui
humores, preferéncias e disposicées de personalidade (ver Tabela 1). A
caracteristica definidora do afeto € a valéncia, um sentimento avaliativo de
um objeto, pessoa ou evento como sendo positivo ou negativo. Além disso, a
maioria dos estudiosos também exige um certo grau de excitagdo para
distinguir o afeto dos julgamentos puramente cognitivos Neste capitulo,
focaremos nas emocgdes.

As emocgobes revelaram-se notoriamente dificeis de definir, mas existe agora
um consenso crescente sobre as suas caracteristicas gerais. Com base
nisso, oferecemos a seguinte definicdo funcional de emog¢des

As emocgdes sao respostas relativamente breves, intensas e que mudam
rapidamente a eventos potencialmente importantes (desafios subjetivos ou
oportunidades) no ambiente externo ou interno, geralmente de natureza
social, que envolvem uma série de subcomponentes (mudangas cognitivas,
sentimentos subjetivos, comportamento expressivo e tendéncias de agéo)

que sdo mais ou menos “sincronizadas” durante um episédio emocional.
Juslin e Sloboda (2012, p. 586)

Do ponto de vista psicolégico, entdo, a emogéo € uma construgao cientifica que
aponta para um conjunto de fenbmenos de sentimentos, comportamentos e reagdes
corporais que ocorrem juntos na vida cotidiana. A tarefa da psicologia emocional é
descrever esses fendmenos e 70iéncia-los em termos de seus processos subjacentes.

Estudos empiricos tém se concentrado em identificar quais parametros
musicais, dos elementos formais que explanamos neste capitulo, mais influenciam as
respostas emocionais dos ouvintes.

Dentre os estudos realizados sobre respostas emocionais a musica ao se
manipular diversos parametros musicais como intervalos musicais (Trainor, McDonald
e Alain, 2002), contornos melédicos (Juslin e Lauka, 2003), fungdes harmbnicas tonais
(Bigand e Parncutt, 1999), a literatura em relacdo aos parametros mais aceitos
atualmente que influenciam respostas emocionais a musica s&o modo e o andamento
(Havner, 1935).

Todos os elementos formais da musica entdo ja foram verificados
empiricamente em experimentos para compreensao da relacdo musica e emogao. Por
exemplo, a manipulagdo de intervalos musicais que estdo relacionados a melodia,
contornos melddicos tém sido amplamente investigada. Contudo, a literatura
contemporanea aponta para a melodia e o andamento (que faz parte do ritmo, sendo
traduzido como a velocidade do ritmo) como os principais fatores que influenciam a

resposta emocional, especialmente no que diz respeito ao modo musical.



71

Lembrando que o modo pode ter implicacbes melddicas e harménicas,
conforme ja mencionado anteriormente neste capitulo.

O modo, portanto, emerge como o principal elemento musical capaz de afetar
a valéncia afetiva. Através de pesquisas, investigaram como os modos musicais
influenciam as emogdes em ouvintes ndo musicos, concluindo que os modos menores
tendem a evocar emogdes negativas, enquanto os modos maiores estao associados
a emogdes positivas. Além disso, pequenas variagdes na estrutura dos modos foram
suficientes para alterar a valéncia afetiva das emocgdes percebidas pelos ouvintes.
(Fornari e Ramos 2012).

Esse estudo, focado em ouvintes ndo musicos, reforca a ideia de que a
organizagado cognitiva das respostas emocionais a musica é sensivel as nuances
modais. Mesmo sem considerar as experiéncias pessoais dos ouvintes, a pesquisa
demonstrou, como a melodia desempenha um papel central na influéncia da valéncia
afetiva.

Portanto, os estudos empiricos e experimentais corroboram a visdo de que a
melodia que é uma estrutura formal da musica, da qual se inclui os modos gregos, &
fundamental para a conexao entre emoc¢ao e musica.

Essas descobertas elucidam como a percepgao melddica envolve

representagcdes sonoras especificas para a musica e também de uso geral.

3.2.2 Ritmo

O ritmo é outro elemento essencial da musica. Ele se refere a organizagéo do
tempo na musica, e é criado através da combinacio de duracdes de notas e pausas.
O ritmo da a musica seu sentido de movimento e estrutura, determinando como as
notas sao distribuidas ao longo do tempo. Assim como a melodia e os modos, o ritmo
pode afetar a maneira como a musica é percebida emocionalmente.

O ritmo na musica consiste na disposi¢cao dos tempos fortes e fracos dentro de
uma frase musical, estabelecida pela duragdo das notas e das pausas. Ele define o
valor das notas conforme a intensidade e o tempo.

Responsavel por criar padrdes de pulsacao e duracao, o ritmo confere forma e
estrutura a musica, proporcionando uma sensag¢ao de movimento e continuidade que
orienta a percepgao auditiva e nos incita a dangar ou acompanhar o compasso com

0S pés.



72

O ritmo serve como um ponto de referéncia para a categorizagao de diferentes
géneros musicais. Uma sequéncia de trés notas pode originar diversas composi¢des
simplesmente pela alteracéo do ritmo.

O andamento, que esta relacionado ao ritmo € a velocidade global com que
uma pecga musical € executada e é medido em batidas por minuto e indica quao rapido
ou devagar o ritmo sera tocado. O andamento define a velocidade na qual o ritmo sera
percebido e executado. Uma mesma sequéncia ritmica pode ter diferentes sensagdes
dependendo do andamento, afetando a energia e o carater da musica.

3.2.2.1 A Relagao entre Ritmo e Emoc¢ao do Ponto de Vista Neurocientifico

O Ritmo por ser elemento formal da musica vai ser processado da mesma
maneira no cérebro, gerando uma resposta emocional através do sistema limbico
conforme foi explana do item anterior.

Além disso o ritmo ainda esta conectado ao tempo preditivo da audicdo da
musica. (Zalta et al, 2024) Dados de magnetoencefalografia mostraram que, enquanto
as regides auditivas rastreiam o ritmo das melodias, a atividade de 2 hertz relacionada
ao batimento e a dindmica neural nas taxas delta (1,4 hertz) e beta (20 a 30 hertz) na
via auditiva dorsal codificam para a experiéncia do sulco. Criticamente, o cortex
sensorio-motor esquerdo coordena essas atividades delta e beta relacionadas ao
sulco. Estas descobertas alinham-se com as previsdes de um modelo neurodindmico,
sugerindo que o envolvimento motor oscilatério durante a audigdo musical reflete o
tempo preditivo e é afetado pela interagao da dindmica neural ao longo da via auditiva
dorsal.

Vale dizer que, quando se ouve musica, o cérebro ndo s6 acompanha o ritmo,
mas também faz previsdes sobre o tempo da musica. Certas areas do cérebro se
envolvem para criar a sensagao de “batida” ou “groove,” e uma parte especifica do
cérebro coordena essas atividades, ajudando-nos a sentir e antecipar o ritmo da
musica. Em resumo, o cérebro esta sempre tentando prever o que vem a seguir na
musica, e essa capacidade esta ligada a como sentimos o ritmo e o movimento da
musica.

Estudos modernos e empiricos da relagdo musica e emocéao informam que néo
o ritmo mas o andamento e os modos contém propriedades estruturais capazes de

modular a percep¢ao das emocgdes.
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3.2.2.2 Estudos Empiricos e Experimentais sobre a Influéncia do Ritmo na
Emocao.

Ja informamos que o andamento € a velocidade do ritmo de uma musica e, no
caso do nosso objeto o grande fator a ser analisado para a modificagdo da percepgéo
afetiva do ouvinte. O andamento esta relacionado com a rapidez com que o ritmo das
notas é tocado. Conforme ficou consignado anteriormente, pesquisas recentes em
tém mostrado que duas propriedades estruturais como sendo moduladoras da
percepcao de emogdes especificas durante uma escuta musical: 0 modo, como ja se
analisou e o andamento. (Fornari e Ramos 2012)

Com efeito, o andamento musical em experimentos modulou o arousal
desencadeado pelos trechos musicais: quanto mais rapido o andamento do trecho
musical maiores os niveis de arousal desencadeados e vice versa.

O termo arousal refere-se ao nivel de excitagdo ou ativagao fisiolégica e
emocional que a musica pode induzir em um ouvinte. Esse conceito € amplamente
discutido em estudos de psicologia da musica e neurociéncia, e € um dos principais
componentes na analise de como a musica afeta as emogdes. Arousal pode variar de
baixo (relaxamento, calma) a alto (excitagdo, agitacéo), e diferentes aspectos da
musica, conforme ja mencionamos, podem influenciar o nivel de arousal que uma
peca musical provoca.

Assim, diante dessas conclusdes, poderemos analisar, do ponto de vista
formal, conforme ficou claro, dois elementos que até hoje sdo considerados

importantes na psicologia da musica.

3.3 Os aspectos sociais do ponto de vista de musica e emog¢ao

A musica atua como uma ferramenta de coes&o social, unindo grupos e
fortalecendo lacos comunitarios, especialmente em contextos cerimoniais e rituais.
Diversas culturas utilizam a musica para afirmar tradicdes e valores, ressaltando seu
papel essencial na manutencdo da identidade cultural e dos vinculos sociais. Além
disso, a musica transmite valores culturais e tradi¢bes ao longo das geragdes,
preservando a histéria e a identidade coletiva, permitindo que os membros de uma
sociedade se conectem com suas raizes e principios comunitarios (Storr, 1976).

Em contextos comunitarios e rituais, em festas, celebragdes religiosas e
cerimdnias, ela alinha as emog¢des dos participantes e reforga a coeséo do grupo. Isso

€ especialmente evidente em culturas onde a musica esta profundamente integrada a
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vida social e espiritual. Em cerim0nias religiosas ou funerais, a musica evoca
sentimentos compartilhados de reveréncia ou luto, unindo os presentes em uma
experiéncia comum (Storr, 1976).

Nos rituais, a musica intensifica as emog¢des culturalmente apropriadas para o
contexto, expressando valores e tradigcbes coletivos. Ao cantar ou ouvir musicas
tradicionais, os membros de uma cultura reforcam seus valores e coesao social, pois
compartilham as mesmas emocgoes (Storr, 1976).

Através dela, as pessoas sentem que pertencem a algo maior, criando uma
conexao emocional com o grupo que vai além das emocgdes individuais. Isso é
particularmente notavel em culturas onde o canto coletivo ou a danca ao som de

musica tradicional € parte central das celebrag¢des e da vida comunitaria.

3.3.1 Educacao musical e socializagao

A reacao emocional de uma pessoa a uma pec¢a musical pode ser moldada por
aquilo que aprendeu em seu contexto social ou cultural. Ao crescer em uma cultura
especifica, os individuos sdo ensinados a associar certos tipos de musica a
sentimentos como reveréncia em rituais religiosos ou patriotismo em celebragdes
nacionais (Storr, 1976).

Por exemplo, cangdes de ninar ou musicas tradicionais de festividades podem
evocar emogoes particulares porque os membros dessa cultura foram socializados a
reagir emocionalmente a essas melodias de uma maneira especifica. As emogodes
geradas pela musica ndo sao universais, mas frequentemente influenciadas pelas
normas culturais.

Diferentes culturas podem treinar seus membros para sentir emogdes de
formas especificas ao ouvir determinados estilos musicais ou ao participar de rituais
musicais. Assim, a resposta emocional a musica €, em parte, aprendida
coletivamente, a medida que as pessoas internalizam as reacdes emocionais
valorizadas por sua comunidade. (Storr, 1976)

A musica também atua como uma ferramenta de ensinamento emocional,
moldando como as pessoas devem sentir em certos contextos. Em igrejas, escolas
ou eventos comunitarios, ela € usada para transmitir valores e atitudes emocionais.
Um hino religioso, por exemplo, pode ensinar sentimentos de humildade e reveréncia,

enquanto uma cang¢ao patriética pode incutir orgulho e dever.
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3.3.2 Estudos empiricos sobre a relagao musica, emogao e aspectos sociais.

E reforcada a importancia das pesquisas entre culturas sobre a percepcado da
emocgao na musica, sobre a percepg¢ao da estrutura musical e sobre a memdria
musical. Para tratar dessas questdes, essas pesquisas sugerem a investigagado com
bebés, considerando que eles possuem pouca influéncia cultural e que sua
predisposicdo para a musica pode ser fundamental para identificar os processos
basicos de pensamento que sdo, posteriormente, moldados pela cultura. Além disso,
destacam a relevancia de estudos interculturais sobre a percepcdo emocional na
musica, a percepg¢ao da estrutura musical e a memdéria musical. (Juslin e Sloboda,
2012)

Pesquisas defendem que existem sinais acusticos capazes de afetar
julgamentos emocionais primarios em relagdo a musica. (Juslin e Sloboda, 2012) Por
outro lado, os estudos sobre a percepcao da estrutura musical tém explorado como
essa percepcao pode depender da experiéncia cultural prévia e questionam a
existéncia de universais no processamento cognitivo musical sugeridos por alguns
estudiosos, como niveis discretos de altura, o semitom como o menor intervalo
escalar, escalas com intervalos desiguais, uma predisposi¢ao para menores razoes
inteiras de frequéncia, a equivaléncia da oitava, limitagdes de memodria em
agrupamentos ritmicos e a capacidade de sincronizar com uma batida musical.

Entretanto os estudos sobre memadria musical permitem usar a memaoria como
uma variavel dependente da capacidade de processar e reter diferentes estilos
musicais. As razdes apresentadas para a escolha da memoaria sao: (1) ela ndo sofre
de viés cultural; (2) possibilita o uso de estimulos mais variados e validos; e (3) uma
melhor performance de memdria pode indicar maior familiaridade ou compreensao.

O uso das técnicas de neuroimagem na neurociéncia cognitiva € novamente
destacado por sua relevancia metodolégica. Os autores discutem pesquisas que
utilizam o exame de ERP para testar modelos de formacéao e violagao de expectativas
musicais, estudos com fMRI que investigam a influéncia da enculturagcdo na memaoria
musical, e pesquisas que aplicam o closure positive shift (CPS), um componente de
ERP usado tanto em musica quanto em linguagem para medir a sensibilidade aos
limites das frases.

Destaca-se que, apesar de haver indicios de que representacbes musicais

emocionais podem atravessar barreiras culturais, a experiéncia prévia e o ambiente
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cultural desempenham um papel fundamental na maneira como os ouvintes percebem
e processam essas emogoes. (Juslin e Sloboda, 2012)

A pesquisa com bebés, sugerida pelos autores, revela a importancia de
explorar essas predisposi¢cdes musicais inatas, ainda ndo moldadas pela cultura, para
melhor compreender 0os processos cognitivos e emocionais que estdo na base da
experiéncia musical.

Entretanto, permanece evidente que o entorno cultural € um fator decisivo na
formagao da percepc¢do musical, seja na emogédo evocada ou na maneira como a
estrutura musical é compreendida. O uso de metodologias como o fMRI e ERP
possibilita avangos significativos na compreensao desses processos, mas os desafios
metodoldgicos, especialmente em estudos interculturais, exigem uma abordagem
cuidadosa e criteriosa. Assim, embora muito ja tenha sido revelado, futuras pesquisas
precisam continuar investigando como a enculturagcédo influencia a memoaria e a
percepcao musical, consolidando modelos tedricos que integrem a musica e a cultura

como dimensdes interdependentes no processamento emocional e cognitivo.

3.4 A relagao entre musica e emogodes — sintese

Os elementos fundamentais da musica, como melodia e ritmo, desempenham
papéis essenciais na formacdo das experiéncias emocionais que a musica
proporciona. A melodia, a sucessao de notas percebidas como uma linha continua, e
o ritmo, a organizag&o temporal da musica em padrdes, sdo cruciais para a estrutura
musical e para a maneira como a musica € experimentada emocionalmente.

A teoria que se propde sobre a relacdo entre musica e emocgao se fundamenta,
portanto, na integracao das perspectivas psicologicas, neurocientificas e, no caso dos
aspectos formais, da musica nos estudos empiricos realizados, revelando um
panorama unificado sobre como a musica afeta as emogdes dos ouvintes. Em primeiro
lugar, afirmamos que a estrutura formal da musica — composta por elementos como
melodia, ritmo e harmonia — possui um impacto intrinseco na evocagao emocional.
Essa ideia € corroborada pela neurociéncia, que nos proporciona um entendimento
detalhado dos processos cerebrais envolvidos na percepgao musical.

Os avancos na neurociéncia, alias, mostram que a musica ativa areas
especificas do cérebro que estdo diretamente ligadas as emogdes. O processamento
musical ocorre predominantemente no hemisfério direito, conhecido por sua

associacdo com a resposta emocional. Essas descobertas confirmam que a musica é
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processada de maneira especializada, transformando estimulos sonoros em
experiéncias emocionais, através do sistema limbico e a liberagao de endorfinas.

Em relagdo aos aspectos puramente formais da musica, os estudos empiricos
destacam que certos elementos musicais, como o modo e o andamento,
desempenham um papel crucial na valéncia afetiva, isto €, na qualidade positiva ou
negativa das emogdes que a musica pode evocar. Experimentos realizados por
Fornari e Ramos (2012) demonstram que os modos musicais, com suas variagdes
estruturais, tém um impacto significativo nas emogdes dos ouvintes. Em particular, os
modos maiores tendem a provocar respostas emocionais mais positivas, enquanto os
modos menores estdo mais associados a emogdes negativas. Esses resultados séo
consistentes com a ideia de que a musica modal, como a usada na tradicao crista
primitiva, influencia profundamente a valéncia afetiva.

Ao integrar essas perspectivas, a teoria sustenta que a capacidade da musica
de evocar emocdes € uma combinacdo da sua estrutura formal — notadamente pelos
estudos empiricos apresentados, a sua melodia e o0 seu ritmo ou mesmo o andamento
que é a velocidade que a musica é executada — além dos processos neurologicos
envolvidos em sua percepcédo, contornada pelo aprendizado cultural amplo e o
aspecto das experiéncias passadas pelo individuo (experiéncias que, muitas vezes
também s&o orientadas pela cultura).

Os avangos na neurociéncia confirmam que a musica ativa areas especificas
do cérebro associadas as emogdes, como o sistema limbico, responsavel por regular
nossas respostas emocionais. A percep¢ao musical € processada de forma
especializada, com o ritmo e os modos sendo interpretados por regides cerebrais
distintas, o que explica a capacidade da musica de evocar uma ampla gama de
emocdes. Estudos mostram que elementos como o ritmo, que organiza a musica no
tempo, e os modos, que estruturam as alturas das notas, sdo processados de maneira
especializada pelo cérebro e afetam diretamente as emogdes que a musica pode
provocar.

Além dos aspectos estruturais e neurolégicos, consideramos o impacto do
contexto cultural e das experiéncias pessoais na interpretacdo emocional da musica.
A musica é vivida de maneira diferente dependendo do repertério cultural e das
experiéncias individuais dos ouvintes. O contexto cultural molda as expectativas e as
reagcdes emocionais dos ouvintes, influenciando como eles percebem e interpretam a

musica. Da mesma forma, as experiéncias pessoais e as associag¢des individuais com
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a musica desempenham um papel crucial na forma como a musica é experienciada
emocionalmente.

O processamento neurolégico da musica confirma que a estrutura formal,
incluindo aspectos como melodia e harmonia, tem um impacto direto nas emocdes.
As descobertas neurocientificas revelam que diferentes modos musicais ativam areas
especificas do cérebro, como o sistema limbico, que esta profundamente envolvido
na regulagdo emocional. Assim, a musica modal, ao ser processada no cérebro, pode
transformar estimulos sonoros em respostas emocionais significativas.

Os estudos empiricos reforcam essa conexdo ao mostrar como elementos
musicais como modo e andamento afetam a valéncia afetiva dos ouvintes. A pesquisa
empirica, ao examinar como diferentes modos influenciam as emocgdes, confirma que
a musica ndo € apenas uma expressao cultural, mas também uma experiéncia
emocionalmente carregada.

Portanto, a integracéo da estrutura formal da musica, como demonstrado pelos
modos gregos, com o processamento neurologico e a influéncia cultural, oferece uma
visdo abrangente da relagdo entre musica e emogao. A teoria proposta confirma que
a musica, ao incorporar elementos estruturais especificos e ao ser processada pelo
cérebro, tem o poder de evocar emogdes profundas e variadas. Assim, a tradi¢cao
musical cristd primitiva, ao utilizar os modos gregos, ndo apenas preservou um
aspecto importante da herancga cultural, mas também aproveitou o potencial da musica

para influenciar e enriquecer a experiéncia emocional dos ouvintes.
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4. Ethos Musical e Coesao Liturgica

Neste capitulo final, abordaremos a relagdo entre o ethos grego e a musica
religiosa cristd, comprovando todo o arcabougo teérico que foi trazido no terceiro
capitulo com as teorias sobre a musica, seus elementos formais e a relagdo com a
emocao. Verificaremos também a relacdo da musica envolvendo os elementos
sociais. Isso se da com o objetivo de compreender o contexto da inser¢ado do ethos
grego na tradicdo musical da Igreja, especialmente a partir dos principios racionais
pitagéricos. Essa analise nos levara a definicdo do papel da musica na religiao
estudada, revelando como o critério musical de Pitdgoras, embasado em sua
concepgao matematica e racional da musica, foi adotado e padronizado pela Igreja
Primitiva, sob um ponto de vista emocional e psicoldgico.

4.1 Introdugao

A linguagem musical, com suas nuances e ritmos, estabeleceu um dialogo
significativo emocional com o ethos grego e sua influéncia na musica crista primitiva.
A relac&o entre musica e emogao, tanto no ethos grego quanto nas praticas da Igreja
Primitiva, revela uma convergéncia significativa com as modernas teorias
psicoldgicas. No ethos grego, a musica era vista como uma forga moral e educacional
que influenciava o carater e moldava as emocgdes dos individuos, especialmente por
meio da melodia e do ritmo. As descobertas psicolégicas, neurolégicas e empiricas
atuais, conforme discutidas no terceiro capitulo, corroboram essa perspectiva, ao
revelar que a musica afeta as emogdes de maneira mensuravel e tem um impacto
direto na regulagdo emocional e social. Este capitulo explora os fatores de
convergéncia entre as teorias psicoldgicas modernas, a filosofia do ethos grego e as
praticas musicais da Igreja Primitiva, com foco na melodia, no ritmo e na relagéo entre
sociedade, musica e emocao.

A influéncia da filosofia do ethos grego na musica liturgica crista é profunda e
multifacetada. Ao mergulharmos na intersegao entre musica e emogao, encontramos
uma variedade de elementos que validam o ethos grego e a incorporacao de seus
conceitos pela Igreja Primitiva. As pesquisas modernas nos oferecem uma nova
perspectiva sobre como a melodia e o ritmo moldam nossas emogdes, revelando a
complexidade da interacdo entre os elementos musicais e nossas respostas

emocionais.
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A musica, ao longo dos séculos, tem sido analisada como uma forma poderosa
de expressao emocional e de moldagem do comportamento humano. No pensamento
filosofico grego, a musica era vista como uma for¢a moral que moldava o ethos — o
carater e as emogdes dos individuos — e, consequentemente, influenciava a ordem
social. As modernas descobertas psicolégicas sobre a relagdo entre musica e
emocao, conforme discutido no terceiro capitulo, mostram-se alinhadas com muitas
das ideias propostas pelos filésofos gregos. Exploraremos portanto, os fatores de
convergéncia entre o ethos musical grego e as principais descobertas da psicologia
contemporanea, utilizando os elementos da melodia, ritmo e emogao como pilares

centrais da analise.
4.2 Ethos Grego e a Musica Crista: Melodia, Ritmo e Emogao

A crenca da relagcdo entre melodia e emogado na musica grega pode ser
comprovada pelos estudos psicolégicos e empiricos atuais e, com isso analisada

dentro do contexto da Igreja Primitiva, conforme demonstraremos abaixo:
4.2.1 A melodia

Na filosofia grega, a melodia era considerada um elemento fundamental para
moldar as emogdes e o comportamento moral. Pitdgoras, Platdo e Aristoteles
acreditavam que as diferentes escalas ou modos melddicos tinham o poder de
influenciar diretamente o carater e as emogodes dos ouvintes. Cada modo musical se
ligava a sua emocgao respectiva e essa ideia também foi passada para a Igreja
Primitiva.

A melodia, ainda atualmente é composta por escalas e, dentre estas escalas
estdo os modos gregos.

Os modos, ainda que modificados historicamente, carregam consigo a crenca
de sua relacdo emocional, tanto na Grécia quanto atualmente, sendo eles o0 modo

Jénio, o Dorico, o Frigio, o Lidio, o Mixolidio, Aedlio e Locrio.

4.2.1.1 A melodia no ponto de vista grego confrontada pelas pesquisas
empiricas

Atualmente os modos fazem parte tanto da parte formal da melodia quanto da
harmonia. Na musica grega, como atualmente, os modos se ligam tanto com a

harmonia e melodia. Um esta interligado em relagdo a outro. Pode-se afirmar portanto
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que “aquilo que Platdo e Aristételes designavam por harmonia, termo que geralmente
se traduz por modo”.(Grout e Palisca 2007, p. 27)

Os modos sdo maneiras de traduzir musica em emocéao. No livro *A Republica
(c. 380 a.C.), Platao (428-348 a.C.) discute havendo varias meng¢des da musica e aos
modos gregos e emog¢ao. O seguinte trecho tirado de um dialogo entre Sécrates (c.
469-399 a.C.) e Glauco (c. 445 a.C., irmao de Platdo), demonstra essa crenca

(traduzido por Ciro Mioranza, 2017, p. 99).

Sdcrates — Quais s&o as harmonias lamentosas? Vocé pode dizé-lo, ja que é
musico.

Glauco — A LIDIA mista, a lidia aguda e outras similares.

Sécrates — Entdo é necessario exclui-las. Sao inuteis até mesmo para as
mulheres que devem ser equilibradas. Imagine entdo para os homens!
Glauco — Sem sombra de duvida.

Socrates — E para os defensores do Estado, a embriaguez, a moleza e a
preguiga sao vicios sumamente inconvenientes.

Glauco — com toda certeza.

Sdcrates — Quais sao, portanto, as harmonias moles e em voga nos festins?
Glauco — A JONICA e a LIDIA que sdo chamadas exatamente de relaxantes.
Sécrates — Entdo, amigo, que serventia tém para os guerreiros?

Glauco — Nenhuma. S6 restam agora, talvez a harmonia DORICA e
aquela FRIGIA.

Socrates — (...) conserve aquela que imite adequadamente os tons e os
acentos que convém a um homem corajoso, empenhado numa agéo de
guerra [... e que] lute contra o destino com coragem e firmeza [...]. Essas duas
harmonias, a enérgica e a voluntaria, devem ser conservadas, pois sao
capazes de imitar em grau supremo [...] quem tem sucesso, quem é sensato
e quem é corajoso. (p. 99).

Seguem outros trechos relevantes no mesmo sentido:

Diz-nos nas Leis [obra de Platdo] que a Esparta do século IV tem em
Tirteu [poeta-musico] a mais alta manifestagao do espirito do Estado
ddrico, cuja finalidade é a educagéo publica dos cidaddos, quer dizer,
a formagao na destreza guerreira” (...). “Se destina a desenvolver no
homem a firmeza diante do medo e da dor, ignorando a que visa a

resisténcia as tentagdes do prazer (...)". “Com efeito, o sistema dérico
carece em absoluto de instituigdes adequadas ao cultivo sistematico

da temperangca e da autodisciplina. (Jaeger, 2013, pp. 127 e 1325-26)

Ha mais uma citagdo que joga luz na tematica em questao:

Ja o valor expressivo da harmonia frigia poderia preservar o carater moral e
também ser utilizada no canto de louvor aos deuses (...). Para Platao a
harmonia frigia representava o equilibrio, a temperanga. Esta harmonia é a
mais adequada para as composi¢cdes na citara quando utilizada para
acompanhar a poesia épica e a lirica, principalmente a lirica apolinea (...) A
harmonia lidia, como Platdo descreve na Republica, era plangente, favorecia
as situagoes tragicas, e era a adequada para expressar os trenos e lamentos
(...). Seu ethos era triste, e poderia induzir a embriaguez, a moleza e a
preguiga. Portanto, era totalmente inadequada para ser utilizada no Estado
grego. Nasser (1997 p. 250 — 251)
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Semelhante a Platdo, Aristételes, menciona que os modos musicais
apresentam diferengas fundamentais entre si, e quem os ouve é por eles afetado de
maneiras diversas. Alguns deixam os homens graves e tristes, como o chamado
mixolidio; outros enfraquecem o espirito, como os modos mais brandos; outro ainda
suscita um humor moderado e tranquilo, e tal parece ser o efeito particular do dorico;

o frigio inspira o entusiasmo. Porém é provavel

(...) que Aristételes ndo tivesse em mente nada de tdo técnico e especifico,
mas sim a natureza expressiva genérica das melodias e configuragdes
melddicas caracteristicas de um determinado modo, pois associava de forma
bem clara a estes elementos os ritmos particulares e as formas poéticas
correspondentes a esse modo. (Grout e Palisca 2007 p. 28)

Os trechos acima mencionados, além de demonstrar a crenga grega,
manifestada em Platao e Aristoteles, da influéncia da melodia dos modos e da musica
na sociedade, demonstra ainda a valéncia afetiva dos modos gregos.

Nesses trechos percebe-se a ligagdo que ja se tinha entre a valéncia afetiva e
o modo. Estas afirmagbes estdo de acordo com aqueles estudos ja citados que
demonstram o impacto dos modos nas emog¢des humanas. (Fornari e Ramos, 2012)

Embora n&o haja uma emogao estanque para cada modo, a singularidade de
cada um é definida principalmente pelos intervalos formados entre essa nota central
e as outras notas que compdem o modo. As variagdes nos intervalos entre a nota de
referéncia e as outras seis notas permitem a criacdo de uma hierarquia que apresenta
uma logica linear. Essa hierarquia se relaciona com o grau de “claridade” ou
“obscuridade” que cada modo pode provocar durante a audigao musical. Além disso,
essa organizagao sugere que a valéncia afetiva da musica tende a ser negativa a
medida que aumenta a “obscuridade” do modo.(Fornari e Ramos, 2012)

Os resultados empiricos corroboram as ideias defendidas pelos gregos: de que
cada modo possa trazer uma emocgéo diferente, embora ndo haja uma definicdo de
um sentimento estanque para cada modo, a ideia de que claridade obscuridade dos
modos demonstra os sentimentos que estes acabam por carregar. O ethos grego
estabelecia que a musica, por meio dos modos, ndo apenas evocava emogdes, mas
também moldava o carater, promovendo virtudes como a moderagao e a coragem.

Em outras palavras:
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A especificidade de cada modo esta fortemente associada aos intervalos
musicais formados entre a nota referéncia e as outras notas musicais que o
modo possui. De acordo com Wisnik (2004), essas mudancas relacionadas
as distancias intervalares entre as notas de referéncia e as outras seis notas
de cada modo permitem organizar uma hierarquia que sugere uma explicagéo
I6gica e linear, que leva em conta o grau de ‘obscuridade’ ou ‘claridade’ que
cada modo pode desencadear durante uma escuta musical. (...) modos
menores estiveram mais associados a valéncias afetivas negativas do que os
modos maiores. No entanto, os dados do presente estudo, mostraram que
além da distingdo ‘maior x menor’, usualmente empregada nos estudos sobre
as emogdes musicais, pequenas alteragdes na estrutura escalar de outros
modos musicais modularam as respostas emocionais dos participantes.
Foram encontradas diferengas nos indices de valéncia afetiva dentro de cada
‘nova categoria modal’ inserida nos modos maiores (Lidio, Jonio e Mixolidio)
e menores (Dérico, Edlio, Frigio e Ldcrio). Isto demonstra que a diferenca
entre a primeira e a terceira nota do modo (intervalo de terga, que distingue o
Maior do Menor), ndo foi o Unico fator que determinou a expressdo das
emocgdes desencadeadas pelo modo, durante uma escuta musical. Por
exemplo, os modos Doérico e Edlio tém o mesmo intervalo entre a primeira e
a terceira nota que compbem suas respectivas escalas. (...) Conclui-se,
portanto, que este estudo demonstrou que pequenas alteragdes no modo séo
suficientes para alterar o desencadeamento de emogdes especificas em
participantes nao musicos. Estes resultados foram confirmados tanto pelos
dados comportamentais, obtido pelas respostas emocionais dos
participantes, como pelos dados computacionais, calculados por meio dos
descritores acusticos. Fornari e Ramos (2012, p. 442, 446)

A conclusdao supramencionada do estudo empirico de que a melodia
materializada no modo pode evocar emogdes especificas embora nao identificaveis
de primeira oitiva, € convergente com o pensamento grego. As respectivas evidenciam
que variagdes melodicas, (porque relacionado ao modo) ndo sé podem sugerir como
também desencadear uma variedade de respostas emocionais, como tranquilidade,
alegria, ansiedade ou tensdo. Esse alinhamento com o ethos grego € evidente na ideia
de que a melodia, quando organizada de maneira precisa, € capaz de promover
estabilidade emocional, assim como os modos musicais eram considerados pelos
gregos como instrumentos de moderagao ou excitagao.
4.2.1.2 A melodia na igreja primitiva confrontada pelas pesquisas empiricas

A Igreja reconheceu o poder emocional dos modos (Nemmers, 1948). Além
disso, modificou suas aplicagbes para se alinhar com os objetivos espirituais e
liturgicos, promovendo estados emocionais de reveréncia e introspecgédo entre os
fieis. (Grout e Palisca, 2007) A convergéncia entre os estudos psicolégicos, que
acabam por afirmar que a musica pode induzir emogdes (Budd, 1992), e estudo
neurolégicos e empiricos (Fornari e Ramos,2012) trazidos com os exemplos citados
pelos fildsofos gregos acima mencionados e a pratica musical da Igreja Primitiva na

qual esta na compreensdo de que os modos, tanto no contexto grego quanto no
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religioso, regulam as emogdes e formavam a base para a construgao do carater e da
espiritualidade.

A musica na Igreja Primitiva — o Cantoch&o — ou o canto Gregoriano, como
chamamos, € uma musica basicamente melddica, baseada nos modos que foram
modificados para seu uso religioso. Conforme ficou claro, o cantochdo mantém a
funcao central de regulagdo emocional e formacao do carater espiritual através da
melodia. Como a musica era puramente monofénica, sem acompanhamento
harménico ou ritmico complexo, a melodia baseada nos modos gregos tornava-se a
principal ferramenta para moldar as emocdes e induzir estados espirituais apropriados
(Nemmers, 1948).

Assim, podemos compreender, sob o ponto de vista dos estudos psicologicos
modernos e a validagao do ethos grego através da melodia, que poderia existir uma
maior possibilidade de controle emocional e por conseguinte espiritual. A eventual
escolha de determinados modos no cantochdo poderia permitir a Igreja regular as
emocgoes dos fiéis durante os rituais.

4.2.2 O ritmo

O ritmo € um componente fundamental da musica, relacionado a maneira como
o tempo é organizado dentro dela. Ele resulta da combinacéo de duragdes de notas e
pausas, conferindo a musica um senso de movimento e estrutura. O ritmo estabelece
como as notas se distribuem ao longo do tempo e, tal como a melodia e os modos,
pode influenciar a forma como a musica é vivenciada emocionalmente, e esta
intrinsecamente ligado a capacidade do cérebro de antecipar o fluxo da musica. Ao
ouvir uma pega musical, o cérebro ndo apenas segue o ritmo, mas também antecipa
os préoximos eventos musicais. Esse processo preditivo € fundamental para nossa
percepc¢ao do ritmo e do movimento na musica, refletindo como a mente humana se
ajusta e reage ao desenvolvimento temporal da composigéo.

Na Igreja Primitiva, o ritmo da musica liturgica nao era fixo, mas dependia das
palavras do texto cantado. A ideia central no cantoch&o, é que o ritmo fluia de acordo
com a métrica das palavras, ndo sendo um ritmo regular ou pré-determinado como no
ethos grego. Isso sugere que o ritmo na Igreja Primitiva servia para reforgar a
compreensao do texto sagrado, dando énfase ao conteudo espiritual em vez de
controlar diretamente o estado emocional dos fiéis por meio de um ritmo fixo. Ainda

assim havia uma consonancia com o ethos grego, que usavam o ritmo como uma
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ferramenta de ordem e equilibrio emocional de forma estruturada, a Igreja primitiva
adaptou o ritmo para refletir o fluxo natural da linguagem liturgica.

Com efeito, uma vez que o ritmo faz parte da musica, ele foi devidamente
discutido em ambito da Republica de Platdo. Sécrates rejeitava os ritmos variados e
que formam cadéncias de toda a espécie e procura por aqueles que exprimem uma
“vida regulada e corajosa”, afirmando que sao as cadéncias que devem se moldar as

palavras e ndo as palavras as cadéncias. Novamente o dialogo de Sécrates

Sdcrates — Consultaremos depois Damon e perguntar-lhe-emos quais sao as
cadéncias que convém a baixeza, a insoléncia, a loucura e aos outros vicios,
e que ritmos se devem deixar para seus contrarios. Creio té-lo vagamente
ouvido pronunciar os nomes de eundplio composto dactilo herdico, mas nao
sei que arranjo dava a este ultimo ritmo, em que igualava os tempos fracos e
os tempos fortes e que terminava com uma breve e uma longa (...) Mas o
bom e o mau ritmo seguem e imitam, um, o bom estilo, outro, 0 mau, e o
mesmo acontece com a boa e a ma harmonia, quando o ritmo e a harmonia
se harmonizam com as palavras, como diziamos a pouco, e n&do as palavras
com o ritmo e a harmonia. Platdo (2000, p. 93, 94)

Do mesmo modo, o foco da musica na Igreja Primitiva era principalmente
melddico e dependia da interpretacao do texto, sendo o ritmo subordinado a recitacao
das palavras. Isso promovia uma experiéncia mais fluida e livre durante os rituais, em
vez de depender de um ritmo fixo para guiar o estado emocional.

Os estudos modernos sobre o ritmo entdo nao se aplicam ao objeto de estudo,
uma vez que o ritmo atual (e ap6s o Sec Xll) esta claramente ligado a cadéncias,
pontos fortes e fracos dentro de um compasso.

Entretanto, podemos sim afirmar que o andamento, a musica da Igreja Primitiva
no quesito ritmo se adequava igualmente a musica grega, no que diz respeito a
velocidade do ritmo, ou andamento.

Pesquisas experimentais indicam que, a velocidade do andamento musical tem
impacto direto sobre o nivel de arousal gerado por trechos musicais: um andamento
mais rapido tende a aumentar os niveis de arousal, enquanto um andamento mais
lento esta associado a niveis mais baixos.

O conceito de arousal refere-se ao grau de excitagdo ou ativagao fisica e
emocional que a musica pode provocar em um ouvinte. Este conceito € amplamente
explorado na psicologia da musica e na neurociéncia, sendo fundamental para
entender como a musica influencia as emocdes. O arousal pode variar desde niveis

baixos, que promovem relaxamento e calma, até niveis altos, que geram excitagéo e
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agitacdo. Diferentes caracteristicas da musica, como o andamento, desempenham
um papel importante na modulacao desse nivel de arousal.

Assim, com essa abordagem adaptativa, o andamento musical poderia
eventualmente ter interferido nas emocgodes dos ouvintes, de forma mais sutil e indireta.

Embora a Igreja Primitiva ndo utilizasse um ritmo fixo para que pudéssemos
analisar o controle emocional, o andamento da musica liturgica ainda poderia afetar a
experiéncia envolvendo emocao. A velocidade com que a musica era executada
poderia modular, de maneira sutil, o nivel de excitacdo emocional dos ouvintes,
influenciando a maneira como eles vivenciavam a oracao e o ritual. Portanto, mesmo
sem um ritmo predefinido, o andamento pode atuar como um fator modulador do
arousal, impactando a vivéncia emocional da liturgia de forma complementar ao

carater melddico e ao texto recitado.

4.3 Uniformizag¢ao Musical Crista: Ethos Grego, Emogao e Coesao Social

A musica tem o poder de unir as pessoas ao gerar uma resposta emocional
compartilhada, criando um senso de comunidade e identidade coletiva. A musica, ao
promover emogdes comuns, facilita o fortalecimento dos lagos sociais e contribui para
a coesao em contextos rituais ou sociais.

Diante da teoria do Ethos, e de acordo com todo o arcabouco tedrico, quando
a musica € uniformizada para uma sociedade, ela segue um padrao que visa criar
uma experiéncia comum e coesa para todos e cada um dos membros.

O ethos é “de uma forma generalizada, o carater moral de uma pessoa. Em
musica, ethos significava o carater moral a qual a musica tende a inspirar na alma.”
(tradugao nossa) (Michaelides;1978, p. 110)

Segundo platdo, a musica € meio para a educacéao, sendo o alicerce da Paidéia
gue € o nome dado ao modelo de educagao na Grécia Antiga, que tinha como objetivo
formar o homem em diversas esferas, contribuindo para a construcdo de sua
identidade cultural e historica e que foi mencionada no segundo capitulo.

Lembremo-nos que essa crenga vem da ideia de que o ethos é racional e assim
derivado do numero e das suas relagdes internas descobertas por Pitagoras. Por
conta disso, deriva da natureza que, sendo boa, segundo a crenga grega, tem

atributos morais. Isso significa:

Uma vez que o homem faz parte do universo, ele esta envolto em uma
combinacgao de numeros e esta numericamente relacionado a natureza como
uma parte esta para o todo (...) sabendo que a musica, segundo Pitagoras,
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nada mais € que uma unidade composta de relacbes numéricas, e que a
natureza é intrinsecamente boa, a musica deve ser avaliada em termos
morais. Se os componentes da musica tém atributos morais, logo a musica
em si mesma tem valor moral. (traducao nossa) (Portnoy 1980, p. 7)

Para Platdo a Paidéia era mais do que a simples educacdo do homem. A

educacao deve edificar o cidadao, sendao nao é educagao. Para tanto, a educagao

seria o alicerce de tal cidade, onde os cidadaos seriam educados de acordo com seu

“‘Dom” natural, tendo na musica e na ginastica seus pilares centrais:

Socrates — Tal sera entdo o carater do nosso guerreiro. Mas como educa-lo
e instrui-lo? O exame dessa questao pode ajudar-nos a descobrir o objeto de
todas as nossas pesquisas, isto €, como surgem a justica e a injustica numa
cidade (...) Mas que educacdo |he proporcionaremos? Sera possivel
encontrar uma melhor do que aquela que foi descoberta ao longo dos
tempos? Ora, para o corpo temos a ginastica e para a alma, a musica. (2000,
p. 63 e 64)

Assim, a musica tem o poder de penetrar profundamente na alma de uma

pessoa, podendo influencia-la tanto positivamente quanto negativamente. A educagao

musical adequada teria a capacidade de acalmar os temperamentos mais agressivos,

eliminar maus habitos e incentivar virtudes como a coragem, a disciplina e até mesmo

a justica.

A tese de que a musica afeta o psiquismo humano esta pautada na
possibilidade de ela ser oriunda da propria alma, assim como, para Platao, a
propria cidade € um reflexo similar da alma de seus governantes. A musica
promove uma intermediagao da alma a cidade e da cidade a alma dos jovens
(...)

Aristoteles € quem formula com mais clareza a importancia de se legislar
sobre a musica. No livro VIII da Politica, ele detalha as “melodias éticas
(éthos) e harmonias da mesma espécie” a serem usadas na educagao
(1342325-30). Isso é heranga do momento em que Socrates fala, na
Republica, que ndo podera ser um bom conhecedor das qualidades da
musica se nao voltar sua atengéo para as virtudes e os vicios humanos que
estdo em sua origem. A razdo para esse circulo de origem e fim entre a
musica que imita e afeta a alma é explicada por Aristételes: “é precisamente
nos ritmos e nas melodias que nos deparamos com as imitagbes mais
perfeitas da verdadeira natureza da célera e da mansidao, e também da
coragem e da temperancga, e de todos os seus opostos e outras disposi¢coes
morais. (Mesti 2012, p. 246 e 252)

Por isso, afirmamos que além da musica influenciar o ser humano através das

suas emogdes, era capaz de servir de principio educativo, tanto assim que € objeto

legislativo defendido por Aristételes. Por isso a musica servia na Grécia como meio

de educacéo e influéncia de toda a sociedade grega.

Os estudos empiricos e sociais sobre musica e sociedade mencionados e

conduzidos, confirmam também essa faceta do ethos grego e demonstram que a
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musica tem a capacidade de moldar as emocdes coletivas e promover um senso de
identidade social.

Em outras palavras:

Nenhuma musica significa nada por si s6. A musica é significativa para
alguém, algum grupo de pessoas. Somente através de um processo ativo de
interpretacdo faz o conjunto de sons que constituem a musica — seus tons,
duragdes, relagbes entre si, suas qualidades — tornam-se significativas.
(tradugéo nossa) (Maxwell 2006, p.8)

Os respectivos estudos mostram que o ethos e a melodia materializada em
seus modos, apontam justamente para este processo ativo de interpretagéo e que se
tornam significativas. A musica, quando compartilhada por um grupo, seja ouvindo,
seja executando-a, gera uma resposta emocional coletiva que refor¢a a coesao social
e cria uma identidade comum entre os participantes. A musica é capaz de conectar
emocionalmente os individuos, tanto ao serem meros ouvintes ou executantes,
unindo-os em uma experiéncia comum.

Quando falamos dessa escuta voltada a sociedade e, mais especificamente em

um contexto religioso, temos algo mais profundo.

Unir musica, danga e linguagem ritual em um evento que aborda as
preocupacdes existenciais da comunidade € a mais universalmente
valorizada das atividades musicai. Devido ao arrastamento de corpos
humanos em um grupo, um musical evento que seja uma cerimbnia ou um
ritual, mesmo um pequeno evento comunitario ou reunido familiar, torna-se
necessariamente um potencializador de espirito comunitario. Fazer musica
juntos é simultdnea e lentamente a constru¢do de uma comunidade em
conjunto, que é considerada por muitos como o mais adaptativo significativo
aspecto evolutivo da experiéncia musical em todo o mundo. (tradug&o nossa)
Trehub, Becker and Morley (2015, p. 2)

Por isso, os rituais cantados acabam por se tornar significativos para a
construcdo de um padrdo da comunidade. Nesse sentido os rituais constroem em
conjunto uma comunidade devido a atividade musical.

Além disso, o ethos grego refletido na musica, que também se reflete através
dos modos e da estrutura musical, e do entorno cultural, pode transmitir emocdes e
atmosferas que reforgam a mensagem liturgica e espiritual. A uniformizagéo tanto do
repertorio, realizada por Gregorio |, como dos critérios formais, realizada por Boécio e
Guido D’arezzo, cumprem de maneira eficaz esse papel. Como ja se disse a

experiéncia prévia e o ambiente cultural desempenham um papel fundamental na
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maneira como os ouvintes percebem e processam essas emogdes. (Juslin e Sloboda,
2012)

A melodia, baseada nos modos gregos adaptados, era cantada em unissono
ou ouvida, promovendo um senso de identidade coletiva e reforcando os lagos
emocionais dentro da comunidade religiosa. O ato de cantar juntos, ou mesmo de
ouvinte desta mesma melodia, ajudava a construir uma comunh&o espiritual entre os
fieis, semelhante ao papel social que a musica desempenhava na Grécia antiga, mas
agora voltado para o fortalecimento da comunidade crista.

Embora o ritmo fosse flexivel e fluente, a musica como um todo criava uma
experiéncia devocional compartilhada que unia emocionalmente os participantes.

Essa uniformizagéo do critério grego, e importada a musica cristd, mencionada
no capitulo 1, pode amplificar o impacto emocional da musica e facilitar uma
comunicacao nao verbal eficaz. A uniformizagao pode ser vista como um reflexo da
influéncia dos modos gregos, que eram utilizados para evocar respostas emocionais
consistentes e provavelmente criar dentro da Igreja Primitiva, um ambiente ritualizado.

Portanto, a convergéncia entre os estudos empiricos o ethos grego e a musica
da Igreja Primitiva é clara: a musica, quando compartilhada em um contexto liturgico
ou social, promove emogdes individuais e coletivas e reforga a coesao social. O ethos
grego que é origem da musica na pratica cristd, a musica ndo era apenas uma
ferramenta de regulagdo emocional individual, mas também uma forma de moldar e
unir grupos inteiros por meio de uma experiéncia emocional compartilhada,
evidenciando que a influéncia da musica uniformizada na sociedade crista vai além
da liturgia.

Segundo o que ficou aqui apontado, em um contexto onde a musica foi
uniformizada para a Igreja Primitiva e que foi usada de maneira uniforme e intencional,
conforme todos os aspectos formais, empiricos e histéricos ja mencionados, ela pode
impactar a sociedade cristd como um todo, moldando a maneira como as pessoas
percebem e experienciam suas emogoes e crengas.

A musica liturgica uniformizada serve como um veiculo para a comunicagéo de
valores e sentimentos espirituais, reforcando a identidade e coesdo da comunidade
crista. Isso é verificavel em relacdo aos estudos de musica e emocgao trazidos que
confirmam a teoria filosofica do Ethos grego.

O que salta aos olhos é uma linguagem que extrapola o texto cantado, (que

também era imprescindivel na musica cristd) mas que acaba por trazer um veiculo de
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comunicacao nao verbal. Os estudos trazidos na pesquisa, sobre musica e emogao
corroboram essa visdao, demonstrando que a estrutura formal da musica, o contexto
cultural e as experiéncias pessoais dos ouvintes desempenham papeéis cruciais na
interpretacdo emocional.

Como veiculo de comunicacao nao verbal, a uniformizacdo da musica, quando
aplicada a liturgia crista, pode influenciar a sociedade ao proporcionar uma forma
eficaz de transmissdo das emocgodes, alinhada com os modos gregos e as suas
qualidades emocionais.

Como se vé, a musica desempenhou um papel crucial como uma forma de
linguagem sensivel dentro da Igreja, exercendo uma influéncia sobre as emogdes dos
fieis. A uniformizagao e padronizagdo da musica liturgica, através do canto gregoriano,
exemplificam como a musica foi utilizada como um meio de comunicagédo nao verbal,
e que extrapolava a letra do que era cantado, capaz de moldar a experiéncia espiritual
e emocional dos praticantes. Essa uniformizagao, implementada em grande parte
durante o papado de Gregdrio I, ndo foi um mero exercicio de controle administrativo,
mas uma tentativa consciente de criar uma experiéncia religiosa unificada e
emocionalmente coerente, um novo Ethos.

Ao unificar e padronizar a musica liturgica, baseou-se em estudos de teéricos
gregos como Boécio, cujas obras ajudaram a transportar a rica tradicdo musical da
Grécia antiga para o contexto cristdo. Boécio, em particular, foi fundamental para a
adaptacao e preservagdo dos modos musicais gregos dentro da liturgia crista. Esses
modos, que carregavam consigo o ethos grego — a ideia de que diferentes modos
musicais podem evocar emocdes e estados de espirito especificos — foram
incorporados a musica sacra, contribuindo para a profundidade emocional da pratica
religiosa.

Dessa forma, a musica que se utilizava conscientemente do ethos grego nao
era apenas uma expressao artistica, mas parte integral da propria religido tornando a
experiéncia espiritual compartilhada.

4.4 Conclusao

A uniformizagdo da musica liturgica crista transcendeu sua fungao estética e
pratica para se tornar uma ferramenta de interacdo emocional e coesao social.
Herdeira do ethos grego, essa musica foi capaz de moldar a experiéncia espiritual e
emocional dos fiéis, ndo apenas através de suas melodias e modos, mas também

como um meio de comunicacao nao verbal que conectava a comunidade em um nivel
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mais profundo. Ao adaptar os principios gregos a liturgia, os lideres cristdos nao
apenas preservaram uma tradic¢ao filoséfica e musical, mas também criaram uma nova
linguagem espiritual que transcendia as palavras, unificando sentimentos, valores e
crengas em uma experiéncia coletiva.

Essa uniformizacdo musical, representada pelo canto gregoriano e
fundamentada nos modos e no ethos grego, foi mais do que um simples processo de
padronizagdo. Ela serviu como um veiculo estratégico para transmitir emogdes e
reforgar a identidade cristd em um contexto social que exigia coesao e harmonia.
Assim, a musica liturgica se consolidou como um mecanismo de interagao emocional,
regulando e unindo a comunidade em torno de uma vivéncia comum. Sua eficacia
transcende as fronteiras da Igreja, sendo um reflexo duradouro do impacto filoséfico
e cultural da Grécia antiga sobre a formacé&o de praticas religiosas e sociais ocidentais.

Dessa maneira, a convergéncia entre ethos, musica e emogao nas praticas
cristas ilustra como o conteudo formal da musica — modulado pelos padrdes gregos —
foi utilizado conscientemente para moldar ndo apenas as experiéncias espirituais
individuais, mas também para construir e sustentar a coesdo social dentro da
comunidade crista. Esse legado continua a ser um dos aspectos mais poderosos da
musica da Igreja Primitiva, evidenciando que sua influéncia vai além da liturgia,

penetrando profundamente nas estruturas emocionais e culturais dessa sociedade.
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Conclusao

O trabalho abordou a convergéncia entre o ethos grego e a musica liturgica
crista primitiva, destacando o impacto da racionalidade musical grega sobre a liturgia
e a formacao espiritual dos fiéis. A analise percorreu diversos niveis de complexidade,
incluindo a influéncia filoséfica de Pitagoras e seus sucessores, as adaptacgdes
realizadas pela Igreja Primitiva e Medieval, e as repercussdes psicoldogicas modernas
na relagdo entre musica e emocgao.

Um dos pontos centrais da pesquisa foi o estudo da importagéao do ethos grego
para o contexto da Igreja Primitiva. O ethos grego, baseado na matematica pitagoérica,
foi incorporado a estrutura musical cristd por meio da adogado dos modos gregos como
um componente essencial da liturgia. Esse processo de absorgao nao foi meramente
estético; a Igreja incorporou um sistema de valores e crengas presentes nas teorias
musicais gregas, especialmente a ideia de que a musica molda as emogdes e, por
consequéncia, o carater moral dos ouvintes.

A padronizagado musical promovida por Gregorio | no século VI foi fundamental
nesse processo. O ato de unificar os canticos liturgicos nao visava apenas uniformizar
as praticas musicais dentro da Igreja, mas também tinha um forte carater
administrativo e estratégico. Ao padronizar a musica 92iéncias92, Gregodrio | ndo
apenas excluiu influéncias locais, como eventuais herangas musicais judaicas e
variagdes regionais, mas também estabeleceu uma forma de comunicagao nao verbal,
baseada nas emogdes geradas pelos modos gregos. Essa padronizagédo nao foi
neutra: ela censurou canticos que nao se adequavam a nova ortodoxia musical e criou
uma ferramenta de controle emocional que permitia a Igreja regulamentar as
experiéncias espirituais de maneira uniforme em toda a cristandade.

A musica liturgica crista, ao adotar os modos gregos, tornou-se uma ponte entre
aracionalidade grega e a espiritualidade crista, moldando tanto a experiéncia religiosa
individual quanto a constru¢do de uma identidade coletiva dentro da comunidade
cristd. A analise demonstrou que essa heranga grega ndo apenas sobreviveu, mas
moldou profundamente a forma como a musica sacra evoluiu, tanto em termos
técnicos quanto espirituais, ao longo da Idade Média e nos séculos subsequentes.

A pesquisa também revelou que, assim como 0s gregos usavam a musica para
moldar as emogdes e educar o carater, a Igreja Primitiva empregava a musica para

guiar as emocgodes dos fiéis e promover uma experiéncia espiritual controlada. Os
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modos gregos, ao serem utilizados de forma intencional, criavam ambientes
emocionais adequados as praticas liturgicas, alinhados as crencgas religiosas da
Igreja. Ao eliminar variagbes locais e harmonizar a pratica liturgica, Gregorio |
consolidou um ethos musical que transcendeu a mera estética, tornando a musica
uma linguagem espiritual que unificava os fiéis em um sentido coletivo de fé e
devocéo.

Os estudos de Fornari e Ramos (2012), assim como pesquisas neurocientificas
e psicoldgicas, foram fundamentais para compreender o impacto que os diferentes
modos musicais exercem sobre as emocgdes. As investigagdes experimentais
validaram a teoria de que os modos gregos, quando aplicados a musica liturgica crista,
induzem sentimentos diferenciados nos ouvintes, moldando tanto suas emocdes
quanto suas percepgdes espirituais. Isso corrobora a teoria do ethos grego, que afirma
gque a musica pode modular os sentimentos religiosos, criando uma conexao
emocional que potencializa a experiéncia liturgica.

A pesquisa mostrou ainda que a neurociéncia e a psicologia da musica
confirmam que a maneira como o cérebro processa melodia, harmonia e ritmo esta
intimamente ligada a evocagao de emogoes, validando a intencionalidade da musica
na liturgia crista, conforme adotada pela Igreja Primitiva. A criagdo de uma linguagem
musical unificada por Gregério | permitiu que a Igreja moldasse uma nova forma de
comunicacgao simbdlica, que utilizava as emogdes geradas pelos modos gregos para
transmitir o sagrado de maneira mais eficiente e universal.

Outro ponto crucial foi a invengao da escrita musical por Guido d’Arezzo, que
nao apenas padronizou as praticas musicais, mas também garantiu que os critérios
musicais adotados pela Igreja se tornassem a referéncia universal de musica no
Ocidente. Esse desenvolvimento consolidou o dominio da musica crista, influenciando
profundamente o estudo e a pratica musical até os dias de hoje. A escrita musical
permitiu que as tradigbes gregorianas fossem perpetuadas, e mais do que isso, criou
uma estrutura sobre a qual se basearia toda a teoria musical ocidental.

Por consequéncia, os critérios musicais estabelecidos pela Igreja sobrepujaram
muitos sistemas musicais tradicionais de outras culturas, como o hinduismo e as
tradicdes musicais africanas e orientais. Embora essas culturas tenham desenvolvido
sistemas musicais ricos e profundamente conectados as suas proprias filosofias e
religides, a hegemonia da musica ocidental, impulsionada pela Igreja Catdlica, relegou

esses outros sistemas a um segundo plano na academia musical ocidental, em grande
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parte devido a falta de escrita musical nessas tradigdes, que dependiam fortemente
da transmisséo oral.

Como proposta para futuras pesquisas, seria interessante investigar como os
critérios musicais de outras tradicbes, como o hinduismo e as tradicbes africanas,
podem ser contrastados com o sistema ocidental, considerando suas relagées com a
espiritualidade e a experiéncia emocional. A analise de tradicdes musicais orientais,
como as da China e do Japao, também representaria um campo fértil para o estudo
da relagdo entre musica, espiritualidade e emog¢ao em diferentes contextos religiosos
e culturais.

Por fim, ao analisar as intersegbes entre a musica, o ethos grego e a
espiritualidade crista, a pesquisa avangou na compreensao sobre o papel central da
musica na formagé&o religiosa. A musica, ao ser padronizada e utilizada como uma
ferramenta de controle emocional, tornou-se um instrumento poderoso para a Igreja
na promogao de sua mensagem, moldando a experiéncia espiritual dos fiéis e
consolidando uma identidade coletiva que permanece até os dias de hoje. O ethos
grego, transmitido pela musica, ndo sé sobreviveu, mas continua a influenciar as
praticas liturgicas contemporaneas, demonstrando a perenidade dessa filosofia

musical no contexto cristio.
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