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Prefacio

Abel Lassalle Casanave
Professor Titular UFBA / CNPq

Anos atrds, eu estava interessado — ainda estou — naquele tipo
de pensamento ou conhecimento que Leibniz denominou simbdlico e,
por vezes, cego. Como parte da critica a regra da evidéncia de Descartes,
Leibniz reivindicava o conhecimento alcancado por intermédio de signos
— cujo modelo encontrava na aritmética e na dlgebra — em lugar da intuicio
clara e distinta das “ideias mesmas”. O conceito de signo ou simbolo
que Leibniz considerava incluia, entre muitos outros, diferentes tipos
de diagramas, a (incipiente) nota¢do quimica e a notacao musical.

A ideia de estudar especificamente a notagdo musical da perspectiva
do pensamento ou conhecimento simbodlico me resultava particularmente
atrativa, embora minha mais do que parca formagdo musical resultasse
insuficiente para uma empresa desse porte. Soube entdo que Fabricio Fortes,
entdo aluno do Curso de Graduacdo em Filosofia da Universidade Federal
de Santa Maria, onde eu lecionava na época, tinha a formacdo musical
que me faltava. Mais ainda, descobri que tinha o perfil adequado para
se interessar por um tema filoséfico que fugisse do habitual.

Um exemplo ilustrativo pode vir a calhar. Apos ouvir uma palestra
sobre filosofia da miusica, perguntei acerca do papel da notacdo musical,
cuja consideracdo havia brilhado por sua auséncia. A resposta foi que essa
era uma pergunta que sempre faziam os musicos, que ndo eram filésofos.
Pensei duas coisas de imediato: a primeira, que havia vivido equivocado,
que Nelson Goodman, autor do celebrado As linguagens da arte, ndo era um
fildsofo; a segunda, que entdo os musicos sdo, por vezes, melhores filésofos
que os fil6sofos. Gostaria de lembrar um desses musicos, o destacado
compositor e tedrico musical brasileiro Edson Zampronha, cuja substantiva
contribuicio no processo de formacdo intelectual de Fabricio [Fortes]

ndo posso nem devo deixar de mencionar.
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Certamente, uma reflexdo sobre a miusica que ignore a teoria
e anotacdio musical ndo se encontrard neste livro, embora sua leitura
ndo exija excessivo conhecimento musical. Encontrar-se-4 uma cuidadosa
andlise da teoria musical de Leibniz, acompanhada da traducio pela primeira
vez em portugueés de quase a totalidade dos seus escritos sobre teoria
musical, que servem de pano de fundo para uma reflexdo acerca da notacio
musical que se nutre do pensamento de Goodman. A conclusdo alcancada
atribui um papel a notacio musical que inverte a concep¢do usual,
certamente ingénua, de que ela simplesmente acompanha o desenvolvimento
da inova¢do musical. Com efeito, em lugar disso, a notagdo constitui,
na tradigdo ocidental, a condi¢@o de possibilidade de tal desenvolvimento.

Leibniz e a musica € uma elegante sintese da linha principal
de trabalho seguida durante varios anos. Sei que muitas e valiosas linhas
secunddrias, que entroncam com a linha principal, ficaram fora
de consideragdo, em parte em favor da unidade da trama. A leitora
ouo leitor ndo deveria somente apreciar a obra ora publicada,

deveria também aguardar a obra futura que a completa.



Introducao

E praticamente desconhecido o fato de que a teoria da musica
foium tema de investigacdo para Leibniz. Com efeito, afora a famosa
(e, em geral, pouco compreendida) afirmacio de que “a musica é uma pratica
oculta da aritmética”, muito pouco se sabe acerca daquilo que o filésofo
e matemdtico de Leipzig produziu sobre a arte musical. Isso se explica,
em grande medida, pelo reduzido volume e pela obscuridade dessa produgao,
assim como pela pequena quantidade disponivel de edi¢des e de traducdes.
Embora sejam recorrentes em alguns dos textos mais conhecidos
de sua metafisica as referéncias a musica, tais ocorréncias se resumem
a breves analogias ou exemplos, destinados a explicar teses de ordem
l6gico-matematica, epistemoldgica e metafisica. Isso nido quer dizer,
entretanto, que tais reflexdes tenham sido supérfluas ou triviais,
nem tampouco que a elas o autor tenha dedicado pouca atencgdo.
Sejano que diz respeito a aplicacio de procedimentos matematicos
a questdes musicais, seja no tocante a investigacdo sobre a recepg¢do estética
da musica, o teor de suas ideias sobre o tema, presentes em obras dedicadas
ametafisica ou a aritmética, tem alcance profundo na discussdo
tedrico-musical de sua época, e algumas de suas teses parecem até mesmo
antecipar algumas ideias ligadas a musica contemporanea.

Ademais, sobretudo nos ultimos anos de sua vida, o autor manteve
correspondéncia com importantes tedricos musicais de seu tempo,
e em algumas de suas cartas, a musica figura como assunto principal.
Nelas se encontram diversas e relevantes observacdes sobre os problemas
da afinacdo e do temperamento, considerados tanto sob um ponto de vista
metafisico quanto sob a perspectiva aritmética, além de uma série
de consideracdes de natureza epistemoldgica e  estético-musical.
No mesmo periodo dessas cartas, Leibniz escreveu também dois pequenos
textos sobre teoria da miusica, acompanhados de uma tabela dos intervalos,
nos quais suas ideias principais sobre o tema sdo sintetizadas.
Assim, embora o material disponivel para uma investigacdo sobre a musica

em Leibniz esteja longe de ser vasto, é, no entanto, denso, e se afigura
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possivel, a partir dele, fazer um mapeamento das principais questdes
musicais tratadas pelo autor, assim como um exame de sua posi¢cdo frente
a cada uma delas.

Esse &, basicamente, o objetivo dos trés primeiros capitulos
deste livro. O primeiro, voltado mais diretamente para as discussoes
epistemoldgicas e estéticas, examina a tese leibniziana, referida acima,
de que a musica consiste em uma espécie de cdlculo aritmético oculto.
Essa tese, estritamente  vinculada a  metafisica de  Leibniz
(mais precisamente, a sua teoria da harmonia pré-estabelecida),
€ apresentada do ponto de vista do debate acerca da relagdo entre a musica
como fendmeno acustico e as paixdes ativadas por ela na alma humana.
A questdo geral que orienta esse debate tem, no entanto, vinculagdo
com o problema acerca da relacdo entre a mente e o corpo, € pode ser
formulada da seguinte maneira: como € possivel que a miusica, enquanto
objeto dos sentidos, possa causar certos efeitos (como prazer e desprazer)
em uma substancia espiritual como a mente humana? A partir dos
pormenores da resposta do autor a essa pergunta, temos acesso ao quadro
geral de uma concepg¢do leibniziana da musica. Do ponto de vista filoséfico,
tal concep¢do envolve, por um lado, pressupostos metafisicos do chamado
“monadismo” de Leibniz, e, por outro, um sofisticado conjunto
de teses sobre o0 conhecimento sensivel, assim como uma critica
ao modelo intuicionista de conhecimento, representado, sobretudo,
pela filosofia cartesiana.

No segundo capitulo, voltado para questdes técnicas da teoria
da musica da época, buscamos expor as ideias de Leibniz acerca
dos problemas da afinacdo e da concep¢do do melhor sistema
de temperamento. Esses problemas dizem respeito a impossibilidade de,
a partir do método pitagérico de afinacdo, abarcar em um sistema musical
todos os intervalos de altura aritmeticamente mais simples
(ou, na terminologia do proprio Leibniz, os “verdadeiros intervalos™).
Trata-se de um tema caro aos tedricos musicais da modernidade,
e seu enfrentamento, pela concep¢do de um temperamento, dividia
de maneira geral os autores entre aqueles que, mantendo-se fiéis
aos principios pitagdricos, pretendiam resolver tais problemas de modo

puramente aritmético, e aqueles que, adotando uma posi¢do
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mais diretamente vinculada a tradicdo inaugurada por Aristoxeno,
renunciavam aos métodos matemdticos em favor de uma divisdo empirica
da oitava. Como veremos, embora a abordagem de Leibniz seja sempre
calcada em procedimentos matemdaticos, como o uso de logaritmos
para fazer comparagdes entre intervalos, sua posi¢do a esse respeito parece
descrever um percurso de crescente aceitacio dos métodos empiricos,
em um gradativo abandono do que podemos chamar de “racionalismo
musical”. As questdes vinculadas a esse topico ocuparam significativamente
a atencdo de Leibniz na fase tardia de sua produgdo, e em alguns textos
pouco conhecidos desse periodo (sobretudo nas cartas mencionadas acima),
revela-se um conhecimento muito apurado sobre o tema por parte
do filésofo.

J4 no terceiro capitulo, que se debruca sobre um tema de caréter
mais especificamente matematico, apresentamos uma andlise das aplicacoes
feitas por Leibniz, ainda na juventude, de sua arte combinatéria a problemas
envolvendo questdes musicais. Com efeito, enquanto método geral
para o cilculo com conceitos complexos e para o estabelecimento
de combinagdes possiveis entre suas partes simples, a combinatdria
leibniziana, desenvolvida na precoce Dissertatio de Arte Combinatoria (1666)
e situada na drea da aritmética que contemporaneamente se conhece como
andlise combinatéria, se mostra aplicivel aos mais diversos tipos de objetos.
No tocante a musica, o autor realiza cdlculos de combinacdes possiveis
entre os registros do Orgdo e entre notas musicais em uma melodia.
Ora, que no século XX, sobretudo a partir do dodecafonismo de Schoenberg,
0 uso de recursos combinatdrios tenha passado a fazer parte do conjunto
de procedimentos aritméticos empregados na musica, ndo € algo que chegue
a causar estranheza. E surpreendente, entretanto, que ja no século XVII,
e antes ainda de completar seus 20 anos, Leibniz tenha utilizado semelhante
método para o cdlculo de combinagdes com elementos de miusica.
Esses procedimentos apontam também para uma vinculacio da musica
com temas mais gerais da filosofia leibniziana, em especial, nesse caso,
como projeto de uma axiomatizacdo da linguagem das ciéncias
a fim de alcancar em todo pensamento humano o grau de precisdo

das matematicas.
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Pelo exame desses trés conjuntos de questdes, procuramos mostrar
os principais aspectos daquilo que Leibniz produziu sobre a miusica
e sua teoria, assim como apresentar uma ideia geral da concepg¢do leibniziana
sobre a arte musical, em vinculacido tanto com tépicos de sua metafisica
e de sua teoria do conhecimento quanto com seus estudos matematicos.

O quarto e altimo capitulo tem um cardter menos exegético € mais
conjectural que os trés primeiros. Nele, buscamos lancar um olhar
leibniziano sobre a relacido entre a notacdo musical e aquilo que podemos
chamar de pensamento musical, isto é, a realizacdo de operagdes musicais
vinculadas a composi¢do e a execucido. Apresentamos uma leitura segundo
a qual a musica, assim como, segundo Leibniz, ocorre com as disciplinas
matemdticas e, em geral, com todo pensamento humano, mantém
uma relacio de dependéncia com o uso de signos ou caracteres.
Em uma terminologia leibniziana, entendemos o pensamento musical como
um tipo de pensamento “cego” ou “simbdlico”, caracterizado
pela manipulacio regrada de signos em lugar da consideragdo direta
de ideias. Trata-se de um tema que ndo foi abordado especificamente
por Leibniz; todavia, algumas de suas ideias — sobretudo aquelas acerca
dos graus do conhecimento e as associadas as fung¢des cognitivas dos signos —
permitem fazeé-lo.

Encerram o livro, como anexos, oito textos de Leibniz sobre
amusica (em sua maioria, cartas) traduzidos para o portugués
e acompanhados de uma nota introdutdria. Esses escritos, cujo assunto
central sdo questdes acerca do temperamento, mas nos quais também figuram
consideracdes filoséficas e cientificas sobre outros tdpicos referentes
amusica, constituem uma face pouquissimo conhecida do pensamento
do autor. Neles, aparecem os principais elementos que serviram de base
paranosso exame da teoria da musica de Leibniz, assim como
de sua vinculagdo com tépicos de sua filosofia geral. De posse desses textos,
o leitor tem a possibilidade de ampliar seu conhecimento sobre o tema e,
ao mesmo tempo, de confrontar nossa interpretacdo com a maior parte

do proprio material interpretado.
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A leitura deste livro n3o exige um conhecimento aprofundado
da teoria da musica, embora, em alguns momentos, o dominio de certos
conceitos basicos dessa teoria lhe possam ser dteis. A medida que nossa
exposicdo introduz no¢des mais técnicas da matéria, buscamos elucida-las
pontualmente, chegando, algumas vezes, a ideias muito fundamentais.
Desse modo, para o leitor que domina os conceitos fundamentais da teoria
da miusica e conhece a “gramdtica” da notacdo musical tradicional, algumas
poucas passagens do nosso texto podem parecer demasiadamente didéticas.
No entanto, dado o cardter interdisciplinar deste livro e, por conseguinte,
do publico heterogéneo a que ele se dirige, algumas elucidagdes bdésicas
desse tipo sdo necessdrias em certos pontos, ndo apenas no tocante a nocoes
da teoria da musica, mas também no que diz respeito a alguns conceitos

da matematica e a topicos da filosofia geral de Leibniz.
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1

A misica como pratica oculta da aritmética

Em Principes de la Nature et de la Grace (1714), Leibniz
faz a seguinte declaracdo: “a miusica nos encanta, embora sua beleza
consista apenas na conveniéncia de ndmeros, € no cdlculo de que ndo
nos apercebemos, mas que a alma ndo deixa de fazer, dos batimentos
ou vibracdes dos corpos sonantes que se conjugam por certos intervalos”
(GP, VI, p. 605). Essa afirmacdo, que, em termos semelhantes, repete-se
em outros textos do autor!, sintetiza alguns dos principais elementos
de seu pensamento acerca da musica. Nossa recep¢do estética do fendmeno
musical, segundo seu ponto de vista, pode ser entendida como um tipo
de exercicio oculto da aritmética; um cdlculo que a alma realiza sem que dele
possamos nos aperceber de maneira distinta. Em uma primeira andlise,
podem-se identificar dois aspectos fundamentais a tal concepcdo nessa
passagem: (1) uma tese de natureza estética — a caracterizacdo da “beleza”
musical como vinculada aos ndmeros e a um tipo de cdlculo — e
(2) um pressuposto epistemolégico — o de que, a0 menos em alguns casos,
ndo temos acesso direto aos conteidos e as operagdes da nossa alma.
Ambos esses aspectos estdo ligados a metafisica leibniziana de maneira
muito estreita, e, tomados em conjunto, fornecem elementos suficientes
para uma caracterizacdo da nocdo de aritmética oculta ou inconsciente
segundo a qual Leibniz busca explicar a recepcdo (ou apreciagdo)
que fazemos da musica. Consideremos mais detidamente cada um deles.

Em primeiro lugar, para entender a afirmacdo de que a beleza
musical consiste no que Leibniz chama de “conveniéncia de ndmeros”,
€ preciso fazer algumas observagdes preliminares sobre os fundamentos
dateoria musical ocidental. A questdo fundamental dessa teoria,
também chamada de musica speculativa na época de Leibniz, pode ser
formulada da seguinte maneira: por que algumas combinagdes de sons,
executadas simultanea ou sucessivamente, parecem harmonizar bem entre si,

enquanto outras ndo? A mais antiga resposta de que se tem noticia

1 Cf. Tabula intervallorum Musicorum simpliciorum (BLH, p. 140, LTM, p. 147);
Leibniz a Christian Goldbach, 17 de abril de 1712 (LTM, p. 151).
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a essa questdo, atribuida a Pitdgoras e seus discipulos, e que,
com algumas reformulagdes sofridas principalmente desde o Renascimento,
chega até os dias de hoje, leva em conta apenas a alfura dos sons, isto &,
a propriedade que permite distinguir entre o0s sons mais graves
e os mais agudos. De qualquer par de sons de alturas diferentes
(por exemplo, um d6 e um sol ou um d6 e outro d6 mais agudo ou mais
grave), dizemos que entre eles hd um intervalo de altura. Esses intervalos
sdo expressos por relagdes entre nimeros naturais ou razoes <ratio>, e,
desde os pitagdricos, consideram-se mais perfeitos — isto €, mais harmonicos
entre si ou consonantes — o0s intervalos expressos por relacdes entre
os nimeros naturais mais simples®’. Na antiguidade e na idade média,
o método utilizado para calcular os intervalos envolvia o uso de instrumentos
como o monocdérdio, o qual consiste basicamente em uma corda tensionada
sobre uma caixa de ressonancia e presa a duas pontes maveis.
O movimento dessas pontes permite formar fragmentos de corda
de diferentes comprimentos, e a relacdo entre esses fragmentos pode
sermedida a partir de uma espécie de régua, chamada kanon,
que marca todo o comprimento da corda. Assim, em um monocérdio,
dado um fragmento de corda de comprimento 2 e um fragmento
de comprimento 1 (seja qual for a unidade de medida empregada),
o intervalo de altura entre o som resultante da percussdo de ambos pode
ser expresso pela razao 2/1.

Ora, essa é exatamente a razdo que define o intervalo de oitava
<diapason>, isto €, aquele que existe entre dois sons representados
pela mesma nota, entre os quais ndo hd outro que também o seja
(por exemplo, um d6 e outro dé imediatamente mais agudo).
Trata-se da relacio mais simples possivel entre dois sons de alturas

diferentes e, embora talvez ndo seja um dos intervalos mais iiteis em musica’,

2 Essa afirmagdo demanda a seguinte ressalva: na histéria da teoria da musica, diferentes foram
as concepcdes sobre a medida dessa “simplicidade” dos nuimeros necessdria a caracterizagao
da consondncia. Um olhar sobre a histéria da ciéncia harmonica mostra que hd um movimento
em sentido crescente no tocante aos numeros que devem ser aceitos na constituicdo dos intervalos
consonantes. Entre os pitagoricos, tal medida ndo poderia exceder o nimero 4, o que restringia
notavelmente o conjunto das consonancias. Na época de Leibniz, ja era lugar comum entre os tedricos
a inclusdo dos nimeros 5 e 6, e discutia-se até mesmo a incorporacao do 7.

3 Do ponto de vista da analise dos intervalos corrente na época de Leibniz, a no¢do de “utilidade”
estd em geral associada a riqueza melédica que um intervalo proporciona a composicdo.
Nesse sentido, pelo fato de uma sucessdo de oitavas gerar sempre a “mesma” nota, diferentemente
dos outros intervalos, os tratados de teoria musical disponiveis do periodo (como sobretudo
o de Descartes, que faz uma andlise dos intervalos mais simples segundo essa perspectiva),
atribuem a oitava um status secunddrio no que diz respeito a esse aspecto especifico.
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¢ certamente o mais perfeito segundo o ponto de vista da simplicidade
dos nimeros que compdem sua razdo. A partir do mesmo procedimento,
arazdo 3/2 constitui o intervalo de quinta <diapente> e 4/3 a quarta
<diatessaron>, sendo esses, juntamente com a oitava, 0s Unicos
intervalos simples admitidos como consonantes pelos pitagéricos®.
A partir de operagdes com esses intervalos obtém-se outros, como o tom
(9/8), que resulta da subtragdo de uma quarta a quinta, a décima-segunda
<diapason-diapente> (3/1), obtida pela soma de quinta e oitava,
e a dupla oitava <bidiapason ou didiapason> (4/1), que consiste,
como o sugerido, na soma de duas oitavas.

Na época de Leibniz, sobretudo apds as descobertas empreendidas
no campo da acustica por autores como Galileu, Beeckman, Mersenne
e Sauveur’, ja havia sido introduzida no estudo dos intervalos a nogdo
de vibragdo da onda sonora (ou “batimentos dos corpos sonantes”)
em substitui¢do aos fragmentos de corda pitagéricos. Assim, a afirmacio
de que um intervalo de oitava é expresso por uma razdo 2/1 ja ndo envolve
qualquer comparagdo entre comprimentos de corda, mas significa dizer
que a cada duas vibragdes (ou a cada dois picos) da onda sonora fundamental
do som mais agudo do intervalo, uma delas coincidird com cada vibracgao
da onda sonora fundamental do som mais grave; na quinta, cada terceira
vibracdo da onda mais aguda coincidird com a segunda da mais grave, etc.
Entretanto, quando essas coincidéncias sdo pouco frequentes, 0s sons
nio parecem (a0 menos para um ouvido tradicional) harmonizar
tao naturalmente entre si quanto aqueles cujas razdes constituem intervalos
expressos por nimeros mais simples, nos quais as coincidéncias sdo mais
frequentes. Desse modo, no que diz respeito a altura, todas as relagoes
entre os sons musicais poderiam ser descritas em termos aritméticos,
e uma maior “conveniéncia” entre esses termos, isto €, um maior equilibrio
harmoénico das combinagdes entre os diferentes intervalos, constituiria
uma maior “beleza” daquilo que ouvimos.

Além disso, na constituicdo das obras musicais, tal como Leibniz
as entendia, e tal como se concebem as obras tradicionais, as diferentes

combinagdes de sons sdo dispostas no tempo de acordo com um determinado

4 Para uma listagem mais completa das razdes dos intervalos musicais mais simples,
ver no capitulo 2 atabela dos interval os das afinagdes pitagdrica e justa (p. 35).
5 Sobre o nascimento da ciéncia actstica no inicio da modernidade, cf. Mancosu (2006, p. 604-611).
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andamento e um ritmo. Portanto, a “conveniéncia dos nimeros” que,
segundo Leibniz, seria secretamente vislumbrada pela alma, deveria levar
também em consideracdo esse aspecto temporal. Com efeito,
mesmo as combinacdes de sons constituidas pelas mais elegantes
combinacdes de intervalos de altura podem soar entediantes
ou desagraddveis se executadas em sucessdes de notas muito longas ou muito
breves. Descartes, em seu Compendium Musicae (1618), chega a afirmar
que o aspecto temporal € o elemento mais fundamental da misica,
pois diferentemente da harmonia, € indispensével a qualquer prazer musical®.
Embora o tnico texto em que Leibniz teria realizado uma investigacdo mais
detida sobre o ritmo na mdsica tenha sido perdido’, o autor deixa claro,
em diversos pontos de sua correspondéncia, e em especial, em uma carta
a Conrad Henfling, de 1706, que niao considera pouca a importancia

desse aspecto na constituicao da beleza musical.

Observo também uma quantidade de passagens cadenciadas
<cheutes> e, por assim dizer, frases na musica que sdo como
acausa mais proxima do que pode mover alguma paixao.
Elas sio empregadas amitide e se encontram em milhares
de lugares diferentes. Seu bom uso faz a prética, e é mais
oumenos como no caso das belas frases de uma lingua.
Essas frases sdo as causas de os ignorantes da arte criarem
algumas vezes belas 4rias, e de os praticantes serem as vezes
bem sucedidos por rotina e por gé€nio, como na poesia,
e como ha pessoas que falam belamente sem saber a gramadtica
(BLH, p. 58; LTM, p. 125).

Ora, assim como os intervalos de altura, a sucessdo temporal
dos sons musicais também pode ser expressa — e até mesmo com maior
facilidade — em termos de relacdes aritméticas. Com efeito, a divisdo
das duracdes que se estabeleceu na mdusica ocidental desde o final
do medievo consiste essencialmente em uma cadeia de relaghes

ou propor¢des entre diferentes valores de dura¢do. Desse modo, ndo estd

6 Cf. Descartes, 1987, p. 62-64.

7 Segundo Luppi (1989, p. 61-62), pelo menos até meados do século XVIII, quando o membro
da Sozietdt der Musikalischen Wissenschaften Heinrich Bokemeyer (1679-1751) o teria relatado,
a Biblioteca de Hannover detinha um manuscrito de Leibniz sobre a miisica, redigido em latim,
contendo observagoes sobre o ritmo, sobre a histéria da musica e, principalmente, sobre harmonia.
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em questdo exatamente a quantidade de tempo que cada som dura,
mas sobretudo as proporc¢des entre diferentes quantidades. A partir de uma
unidade fundamental, que seria a dura¢do de valor 1 (na notacdo musical
tradicional, a semibreve), realizam-se divisOes sucessivas dessa unidade
por um mesmo divisor (comumente, por 2). Assim, a semibreve € dividida
em duas partes iguais, chamadas minimas, cada uma dessas minimas
€ também dividida por dois, resultando em 4 seminimas, e assim por diante,
de modo que a sequéncia dessa cadeia de divisdes tem como resultado
8 colcheias, 16 semicolcheias, 32 fusas e 64 semifusas®. Na notagdo musical
tradicional, esses valores sdo representados por diferentes figuras com
as quais as notas e os instantes de siléncio ou pausas sdo grafados,

como pode ser observado na tabela abaixo.

Humero Relativo Hota Pausa Home
1 @ - Semibreve
2 c;I - Minima
4 J b4 Seminima
8 J . Colcheis

16 ﬁ

~E

Semicolcheia

e

32 Fusa

fid ﬁ : SEmifuza

Tabela 1

8 Esses sdo os valores que em geral se encontram na divisdo binaria das dura¢des na notagdo musical
tradicional; no entanto, essa divisdo vai até a quartifusa, que é a divisdo da fusa e corresponde
a 128 semibreves. Além disso, também se podem fazer outras divisGes, como a chamada divisdo
terndria, que consiste em dividir os valores por 3 ao invés de dividi-los por 2.
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No entanto, esses valores sio meramente relativos, ndo sendo
atribuidas a eles duracdes temporais especificas. Isso é realizado apenas
pela atribuicio de um andamento a essas relacdes, ou seja, de um pulso
temporal padrdo segundo o qual todos os valores relativos assumem o valor
de uma quantidade de tempo determinada na obra ou no trecho
por ele indicado. Desde o século XIX, quando da invencdo do metronomo,
os andamentos passaram a poder ser determinados com precisdo nas obras
musicais, pela medi¢do do tempo em batidas por minuto (Bpm).
No entanto, na época de Leibniz, a velocidade das obras era indicada
de maneira aproximada com o uso de palavras como Largo, Andante,
Allegro, etc., as quais ndo se resumiam a determinar a velocidade das obras,
mas indicavam o cardter ou a expressividade da execugdo. Tais indicagdes,
quanto a velocidade, apenas podiam sugerir certos parametros gerais
de andamento, deixando sempre um maior espaco para a interpretacdao
na execu¢do. Todavia, consideradas apenas as propor¢des entre
as diferentes duracdes, e desprezando as imprecisdes da execucdo humana,
a divisdo bindria (ou terndria) do tempo musical, assim como a divisdo
da oitava, no caso da altura, também pode ser representada em termos
de relagdes entre nlimeros naturais.

Assim, aquilo que, segundo um ponto de vista muito difundido
na época de Leibniz, é considerado como o nudcleo da musica ocidental
tradicional (a saber, as categorias de altura e de duracdo) pode ser reduzido,
a0 menos no plano tedrico, a ndmeros ou relagdes aritméticas,
tal como descrevemos acima. Cada conjunto de sons musicais, considerados
tanto simultanea quanto sucessivamente, expressa por um lado um conjunto
de relagdes numéricas referentes aos intervalos de altura, e por outro,
um conjunto  de  relacdes  numéricas referentes a  duragdo.
Algumas combinagdes entre os termos dessas relacdes resultariam belas,
sendo assim capazes de tocar a alma de todos os seres racionais.
Com isso, a questdo que se coloca € aquela acerca dos critérios ou das regras
que devem ser seguidas para se obter a tal “beleza” musical, associada
por Leibniz a “conveniéncia dos nimeros”. Dito de outro modo,

em que consiste essa “conveniéncia”?
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Nos textos que se conservaram, o autor ndo chega a responder
a essa questdo de maneira tdo direta e detalhada quanto seria desejavel.
No entanto, de uma maneira geral, essa resposta estd vinculada,
em sua filosofia, a chamada teoria da harmonia pré-estabelecida.
Essa teoria, a qual desempenha um papel central na metafisica leibniziana,
sustenta que tudo no universo (entendido como a soma de todas
as substancias simples ou monadas) estd maximamente ordenado,
e regulado definitivamente desde o principio, de tal modo que cada
uma dessas unidades estd interconectada e sincronizada com todo o resto.
Ademais, cada mdénada — entre as quais se incluem, como espécimes
superiores, as almas racionais — participaria, segundo Leibniz,
dessa harmonia universal e, ao mesmo tempo, a refletiria sob
uma perspectiva determinada’. A mdsica, por sua vez, teria a capacidade
de instanciar estruturalmente esse ordenamento de maneira sensivel
nas relagdes internas entre suas partes. Desse modo, todas as almas sentiriam
prazer ao identificar, em combinacdes musicais bem construidas, o reflexo
de uma perfeicdo da qual elas proprias participariam. Na mesma carta
a Conrad Henfling citada anteriormente, Leibniz faz uma afirmacdo breve,
porém esclarecedora, sobre esse tdOpico. “Nosso espirito busca
o comensurdvel, mesmo o mais simples, e ele o encontra na Musica,
sem que aqueles que o ignoram se apercebam disso” (BLH, p. 58;
LTM, p. 125). Aqui, a ideia de comensurabilidade pode ser entendida
como um padrio ordenado de coincidéncias entre as frequéncias
das vibragdes (ou batimentos) de diferentes sons musicais, ficando assim
a explicacdo reduzida a categoria de altura.

Isso poderia sugerir, no que diz respeito a essa categoria, que apenas
intervalos consonantes devem ser incluidos no calculo, como se a nogdo
de consonancia atuasse invariavelmente como uma espécie de “filtro”
ou critério da beleza musical. No entanto, o autor considera as dissonancias
necessdrias a beleza musical, ainda que ndao devido as suas proprias
caracteristicas, tomadas isoladamente, mas como um aspecto comparativo
e devido as suas relagdes com as consonancias. A mera comensurabilidade

entre o0s numeros que constituem as razdes dos intervalos,

9 “Esta ligacdo ou acomodacdo de todas as coisas criadas a cada uma, e de cada uma a todas
as outras, faz com que cada substdncia simples tenha relagcdes que exprimem todas as outras,
e que ela seja por consequéncia um espelho vivo e perpétuo do universo” (Monadologie, 56. GP,
VI, p. 616).
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fora de um contexto harmoénico, melddico e ritmico, ndo é capaz em si
mesma de despertar algum prazer musical. E apenas no contexto mais geral
de uma obra ou de um trecho musical que o complexo de relacdes
entre os sons se apresenta como um todo e se torna apto a espelhar a beleza
da harmonia universal. Isso, segundo Leibniz, se dd4 mais ou menos
do mesmo modo como ocorre com as sombras na pintura, que, por contraste,
realcam as luzes e as cores, e como o mal, em certa medida, no “melhor
dos mundos possiveis” leibniziano, segundo esse principio metafisico
de comparagdo, tem a funcdo moral de enaltecer o bem. Em uma carta

a Christian Goldbach, datada de 1712, Leibniz apresenta essa nuance

de seu pensamento acerca da musica da seguinte maneira'”.

Nao penso que as relacdes surdas agradam a alma nelas mesmas,
exceto quando estdo debilmente distantes das [relagdes]
racionais que agradam: por acidente, no entanto, as vezes
dissonancias agradam, e sdo empregadas de maneira 1til; elas
se interpdem na docura como as sombras na ordem e na luz,
afim de que em seguida apreciemos tanto mais a ordem
(LTM, p. 152).

Entretanto, segundo Leibniz, a harmonia universal ndo é captada
pelo ser humano de maneira distinta nos objetos da experiéncia,
de modo que ndo podemos, devido a uma limitacdo perceptiva ou cognitiva,
conhecer detalhadamente as razdes do prazer que sentimos com as obras
musicais belas, muito embora esse prazer seja fundado em tais ou tais razdes.
Desse modo, de um ponto de vista sensitivo, mesmo aqueles
que desconhecem os fundamentos matematicos da musica podem, em geral,
sentir tanta satisfacdo ao ouvir uma passagem musical bem construida
quanto pode sentir, a0 ouvir a mesma passagem, um profundo conhecedor
da teoria musical. De maneira semelhante, uma pintura bela, por exemplo,
também expressaria a harmonia universal, através das propor¢des
entre suas formas e da distribui¢do de suas cores, fazendo com que qualquer

pessoa, mesmo aquela mais rude, se encante com sua contemplacio,

10 Esta afirmacdo, formulada de maneira semelhante, aparece também em De Rerum
Originatione Radicali (1697): “os grandes artifices da composicdo misturam muitas vezes
as dissondncias com as consonancias, para que o ouvinte fique inquieto e como que tenso,
ansioso pelo resultado, e alegrando-se tanto mais quando restituida a ordem” (GP, VII, p. 306).
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ainda que sem conhecer as razOes desse encantamento. Assim, 0 parametro
para a beleza da musica seria, de acordo com Leibniz, uma espécie
de correspondéncia estrutural das relagdes de altura e de duracdo dos sons
deuma obra ou trecho musical com o complexo de relacdes
entre a totalidade das monadas que constitui a harmonia universal.
Contudo, ndo estaria ao nosso alcance conhecer de maneira explicita
a estrutura dessa harmonia, mas teriamos apenas a capacidade de sentir
confusamente o resultado dessa correspondéncia na forma de um certo
“prazer intelectual”.

Isso nos remete ao segundo aspecto que destacamos na citagdo feita
no inicio deste capitulo, o pressuposto epistemoldgico de que ndo temos
acesso direto a tudo aquilo que estd contido em nossa alma. Para entender
de maneira mais precisa a posi¢do de Leibniz quanto a esse tdpico,
é necessario  primeiramente considerar uma distingdo fundamental
de sua metafisica, a saber, aquela entre percepcdo e apercepgao.
Todas as monadas seriam dotadas de percepgdo, isto é, da representagdao
interna (ou mental) daquilo que lhes é externo. Isso seria o aspecto
diferenciador das monadas entre si, visto que, sendo simples — isto &,
sem partes — seriam todas idénticas se ndo houvesse um tal pormenor
<détail> interno que as distinguisse umas das outras, e, portanto, ndo haveria
multiplicidade no universo. No entanto, apenas as almas racionais teriam
a capacidade de apercepg¢do, ou seja, de acompanhar essas representagcoes
internas de um tipo de reflexdo. Em outras palavras, a apercep¢do seria
a capacidade de, por assim dizer, dar-se conta racionalmente dos contetidos
das percepcdes''. Quando ndo hd essa apercepg¢do em nossos conhecimentos
— 0 que, segundo Leibniz, é o que ocorre na grande maioria das vezes —,
as razOes subjacentes as nossas percep¢des nos sdo ocultas, de modo
que nosso conhecimento, nesses casos, é de um tipo menos apurado'?.

Com efeito, segundo Leibniz, todos os nossos conhecimentos

podem ser classificados segundo seu grau de perfeicdo em uma cadeia de

11 Cf., por exemplo, Principes de la Nature et de la Grace: GP, VI, p. 599-600; p. 608-609.

12 Na seguinte passagem de Principes de la Nature et de la Grace, essa distingdo
aparece exemplarmente formulada: “Convém fazer a distingdo entre a Percepc¢do, que é o estado
interior da moénada representando as coisas externas, e a Apercepcdo, que é a Consciéncia,
ou o conhecimento reflexivo desse estado interior, a qual ndo é dada a todas as Almas, nem sempre
amesma Alma. E é por falta dessa distingdo que os cartesianos se enganaram tomando como nada
as percepgoes das quais ndo nos apercebemos, como o vulgo toma por nada os corpos imperceptiveis”
(GP, VI, p. 600).

24



niveis. Em Meditationes de Cognitione, Veritate et Ideis (1684), essa cadeia
¢ apresentada da seguinte maneira'’: “um conhecimento — diz o autor —
€ ou obscuro ou claro, e o claro, por sua vez, é ou confuso ou distinto;
o distinto, ou inadequado ou adequado, e também ou simbdlico ou intuitivo”
(GP, IV, p. 422-423). Consideremos mais de perto essas distingdes.

O conhecimento obscuro € aquele que se tem de coisas, ideias
ou nog¢des as quais ndo chegamos a reconhecer como tais. Esse seria o grau
mais primdrio de conhecimento, e consistiria na detencio de um conjunto
incompleto e muito geral de notas, insuficiente para identificar qualquer
objeto. Por exemplo, se vemos uma silhueta distante em meio a uma neblina,
sem poder discernir se se trata de uma pessoa, de uma darvore
ou de uma placa de transito, podemos dizer que temos um conhecimento
de tipo obscuro. O conhecimento claro, por sua vez, diz respeito a objetos
que podem ser reconhecidos como tais, embora a andlise de suas partes
nio seja completa em todos os casos. Vejo uma pessoa a distincia
e reconheco-a como uma pessoa, mas ndao poderia necessariamente
diferencid-la de outra pessoa se a visse a uma distancia menor.
Assim, esse tipo de conhecimento refere-se a objetos os quais podemos
reconhecer como tais, ainda que nem sempre possamos diferencid-los
de outros semelhantes ou explicar as razdes de tal disting@o.

Entre os conhecimentos claros, o chamado conhecimento distinto
opde-se ao conhecimento confuso na medida em que, no primeiro,
o sujeito € capaz de distinguir o objeto ou a no¢do em questdo de outros
semelhantes (isto €, o sujeito pode explicar as razdes segundo as quais
distingue o objeto de outros semelhantes), embora a andlise ndo chegue,
em todos os casos, até as nogdes simples. Nos casos em que essa andlise
se detém em algum ponto devido as limitagdes perceptivas ou cognitivas
do sujeito, o conhecimento é do tipo que Leibniz denomina confuso.
Segundo a andlise de Esquisabel (2012a), o conhecimento confuso € aquele
que temos de nocdes ou conceitos que satisfazem trés condigdes:
1) tornar possivel o reconhecimento do objeto ao qual se referem, isto &,
ser passivel de um conhecimento claro; 2) ter um conteido dado de algum

modo, o qual 3) ndo pode ser elucidado em razdo de alguma limitacio

13 As mesmas distingdes, com algumas mudangas terminolégicas, também se encontram em outros
escritos de Leibniz, em especial, no Discours de Métaphysique, de 1686 (GP, IV, p. 449-450).
No entanto, as Meditationes constituem o primeiro registro sistematizado dessa classificagdo.
Uma andlise detalhada dessas distin¢des encontra-se em Esquisabel (2012a, p. 4-10).
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de nossas faculdades cognitivas. Um exemplo desse tipo de conhecimento
pode ser o que temos das cores e das propriedades empiricas fundamentais
em geral. Quando vemos um objeto verde, embora possamos saber
claramente que se trata dessa cor e nao de outra, ndo conseguimos distinguir
0os pigmentos azuis e os amarelos que a compdem, mas percebemos
o agregado de partes na forma de uma totalidade singular.

No que diz respeito a distincio entre conhecimento adequado
e inadequado, o autor considera que, no primeiro, a andlise chega até
as nogdes simples, de modo que essas nog¢des podem ser consideradas
em sua totalidade também de maneira distinta. Como aponta Leibniz
nas Meditationes, “quando tudo aquilo que se encontra em um conhecimento
distinto também € conhecido distintamente, isto €, quando a anédlise chega
até o fim, o conhecimento € adequado” (GP, IV, p. 423). Diferentemente,
no ultimo, a andlise ndo chega até essas noc¢des devido ndo a limitacoes
cognitivas do sujeito (como no caso do conhecimento confuso),
mas a propria natureza dos objetos, ideias ou nog¢des envolvidos.
Como aponta Esquisabel (op. cit., p. 5), o conhecimento inadequado € aquele
que temos de nocdes cujas partes ultimas, impassiveis de andlise, sdo,
por sua vez, confusas. Para Leibniz, um exemplo de conhecimento claro,
distinto e adequado poderia ser, talvez, aquele que temos dos nudmeros
naturais, embora o autor ndo chegue a ser taxativo a esse respeito.
De fato, como se pode observar na seguinte passagem das Meditationes,
hd uma certa hesitacdo de Leibniz em aceitar a possibilidade desse tipo
de conhecimento para o ser humano. “Nao sei se os homens podem oferecer
um exemplo perfeito deste (o conhecimento adequado), embora
o conhecimento dos niimeros se lhe aproxime muito” (GP, IV, p. 423).

Por fim, considere-se a distincio entre os tipos simbolico e intuitivo
de conhecimento. Tal distincdo estd associada a possibilidade ou ndo
de uma consideragdo direta, integral, exaustiva e simultinea, por parte
do sujeito, decada uma das ideias ou nog¢des simples envolvidas
em uma determinada operacdo cognitiva, sem o intermédio de signos.
Nos casos em que ocorre uma tal consideragdo (supondo-se que isso
seja possivel), o conhecimento € caracterizado como intuitivo.
Diferentemente, naquelas situagdes em que o conhecimento estd calcado

na manipulacdo de signos, ndo envolvendo uma consideragdo de ideias,
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trata-se daquilo a que Leibniz chama conhecimento “cego” ou “simbdlico”.
Por exemplo, quando utilizamos palavras em nossos raciocinios sem atentar
para as suas definicdes, ou quando empregamos numerais para calcular,
sem considerar diretamente as ideias das quantidades, das operacdes
e das relagdes, o conhecimento obtido pode ser entendido como simbdlico'.
Assim, nos casos de um conhecimento distinto de nog¢des simples
ounos de um conhecimento adequado, o conhecimento ¢ tratado
como intuitivo; em todos os outros, € entendido como simbodlico.
Essa nog@o de conhecimento simbdlico (ou, como Leibniz prefere em alguns
momentos, pensamento simbolico) constitui um elemento central da filosofia
leibniziana, e nos deteremos nela de maneira mais detalhada no capitulo 4.
Vistas essas distingdes, podemos entender de maneira
mais completa a tese leibniziana de que existem certos contetidos em nossa
alma aos quais ndo temos um acesso epistemoldgico direto e,
mais precisamente, de que o célculo que a alma realiza com a musica
nos € oculto. Ora, 0s casos em que supostamente teriamos esse tipo de acesso
epistemoldgico seriam aqueles em que o conhecimento € intuitivo.
No entanto, como vimos acima, Leibniz nem mesmo estava seguro
de que um tal conhecimento fosse humanamente possivel. Desse modo,
é razodvel afirmar que, para o filésofo e matemdtico de Leipzig,
o contetdo dltimo de nossas proprias operagdes mentais €, em um sentido
estrito, desconhecido por nés mesmos. Nao obstante, isso ndo implica dizer
que a alma ndo detenha esse conteido, mas apenas que nosso acesso a ele €,
ao menos na maioria dos casos, obscuro, confuso ou inadequado e,
por conseguinte, nosso conhecimento cientifico dele ndo pode ser
sendo simbdlico. Como vimos, no caso especifico da percep¢do que temos
dos objetos da experiéncia, entre os quais estd a musica, o conhecimento
que temos €, em geral, confuso. Quanto a esse ponto da teoria
do conhecimento de Leibniz, a seguinte passagem de Principes de la Nature
et de la Grace é particularmente esclarecedora no que diz respeito

a percepcao auditiva.

14 Leibniz admite uma consideragio vaga de ideias mesmo no conhecimento simbolico,
como quando em aritmética realizamos operagoes com grandes quantidades sem, contudo, atentar
a cada passo da operacdo para todas as unidades que compdem grandes niimeros ou para as nogoes
das operacdes envolvidas. Esse tipo de acesso epistemolégico, o qual Esquisabel (op. cit., p. 11)
denomina fator semdntico-intencional, nao tem a forca suficiente para caracterizar uma instancia
de conhecimento intuitivo.
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Cada alma conhece o infinito, conhece tudo, mas confusamente.
Assim como ao passear a beira do mar, e ao ouvir o grande som
que ele produz, ougo os sons particulares de cada onda
de que se compde o som total, mas sem os distinguir;
nossas percepcdes confusas sdo o resultado das impressdes

que todo o universo produz sobre nds (GP, VI, p. 604).

Assim, uma percepc¢ao confusa pode ser entendida como composta
por diversas percepcdes simples, potencialmente distintas entre si,
as quais ndo podem ser reconhecidas e diferenciadas umas das outras devido
as limitagdes do nosso aparato cognitivo, e ndo devido a natureza mesma
dessas percepcoes. Percebemos o complexo na forma de uma unidade
ou agregado, mas as partes simples, das quais esse complexo se constitui,
apenas confusamente nos chegam a consciéncia. Desse modo,
quando ouvimos uma obra musical que nos agrada, ndo somos capazes
de nos aperceber de tudo aquilo que nos afeta, a ponto de observar
com clareza as relacdes matemadticas subjacentes, seja no que diz respeito
a altura, seja no tocante a temporalidade, ou ainda no que se refere
as relacdes entre ambas essas categorias. Ndo por isso, todavia,
deixamos de ser arrebatados pelas sensacoes — ou pela “beleza” -
associadas a essas relagdes. Portanto, mesmo que ndo nos apercebamos
das razdes pelas quais um trecho musical nos causa prazer ou desprazer,
essas sensacdes nao deixam de ser, segundo Leibniz, genuinas, e suas razdes
subjacentes sempre podem ser expressas em termos de relacdes
matemdticas. Na mesma carta de Leibniz a Christian Goldbach

citada anteriormente, essa tese ¢ mais uma vez apresentada:

Nos enganariamos, com efeito, ao pensar que nada tem lugar
na alma sem que ela prépria se dé conta de que € consciente.
Portanto, mesmo se a alma nio tem a sensacio de que calcula,
ela sente todavia o efeito desse calculo insensivel, isto &,
a concordancia que resulta das consonincias, e a discordancia

das dissonancias (LTM, p. 151).
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Isso poderia sugerir uma caracterizacdo da concepg¢do leibniziana
acerca da musica como um puro racionalismo musical, vinculado a tradi¢ao
pitagdrica, em oposi¢do a uma concep¢do de cardter empirista, que tem suas
origens histdricas na teoria da musica de Aristoxeno. Assim, atribuir-se-ia
a Leibniz, como o faz Rudolf Haase na introducdo a sua edi¢cdo
da correspondéncia entre Leibniz e Henfling (BLH, p. 37-40),
uma posicdo que consistiria, de maneira geral, em tratar a musica e,
mais especificamente, as questdes referentes a altura dos sons, apenas
de um ponto de vista matemdtico, com um primado intransigente
pela exatiddo das relagcdes. No entanto, embora a ideia da musica
como representativa da harmonia universal, e de sua recepc¢do estética
como um tipo de cdlculo aritmético inconsciente pareca fornecer razoes
suficientes para fazer tal afirmagdo, encontram-se, em algumas passagens
da correspondéncia de Leibniz, evidéncias textuais de que a posi¢cdo do autor
sobre esse topico € um pouco mais complexa. Por exemplo, em uma carta
a Conrad Henfling, de abril de 1709, o autor acena para um ponto de vista
estético que privilegia uma abordagem mais prética em relagdo a pura teoria,

assim como a simplicidade em relacdo a excessiva sofisticagao.

Eu gostaria que pensdssemos, um pouco mais do que se faz
ordinariamente, nas razdes da prdtica e naquilo que agrada
mais nas composi¢des. H4 algumas frases, por assim dizer,
que nos arrebatam em todos os lugares onde elas se encontram.
Entre 100 4rias, mal posso encontrar uma ou duas
que eu considero fortes e nobres; e j4 observei amiide que
0 que as pessoas da arte mais estimaram nada tinha que tocasse.
A simplicidade causa amiide mais efeito que os ornamentos

rebuscados (BLH, p. 147; LTM, p. 149).

Dessa maneira, Leibniz parece chamar a aten¢do para um aspecto
da musica que escapa a teoria musical entendida num sentido estritamente
matemdtico. Com efeito, embora essa teoria possa, em grande medida,
explicar a musica em termos aritméticos, alguns dos elementos a que ela
se refere ndo respondem a um cédlculo mecanico, como quando somamos
em aritmética. Ora, em uma soma, alcancamos um resultado, ou checamos

se um resultado foi corretamente obtido, seguindo um conjunto finito
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de passos regrados. Todavia, em outros casos, ndo temos a possibilidade
dessa aplicacio mecanica e finita de regras, embora tenhamos regras
para calcular, as quais devemos aplicar “engenhosamente” e,
depois de encontrado o resultado, podemos checar sua correcdo.
Assim, no espago aberto por esses elementos insuscetiveis a um calculo
mecanico € onde atua, na musica, o que se pode chamar de génio musical,
oqual estd vinculado a uma certa criatividade pratica do compositor
e até mesmo, nas palavras do préprio Leibniz, ao instinto <instinct>.
Esse aspecto é responsdvel pela criagdo daqueles elementos melédicos —
as frases bem construidas — que se encontram nas obras capazes de tocar
esteticamente a alma humana e de despertar nela as mais profundas emocgdes.

Em virtude disso, Leibniz atribui um papel privilegiado
aos chamados musicos préticos em relagdo aos tedricos. Um miusico pratico
seria dotado da capacidade criativa que o autor chama génio musical,
tendo um dominio funcional ou instrumental da musica. E ele o responsivel
pela criagdo original das melodias capazes de encantar a alma humana,
embora ndo necessariamente detenha o dominio tedrico das razdes
que subjazem a sua pratica. O musico tedrico ou especulativo, por sua vez,
tem o papel de investigar as razdes daquilo que € feito na pratica
e de estabelecer as bases dessa prdtica, muito embora sua produgdao
ndo se configure como obra de arte musical. Ele realiza um tipo de ciéncia
tedrica da musica, a qual pode servir de fundamento para a pratica,
mas ndo € condi¢do necessdria para a sua realizacdo. Na carta de 1706

a Conrad Henfling, Leibniz apresenta de modo esclarecedor essa tese.

Ha duas maneiras de tratar a musica; como a fisica, que € tratada
matematicamente por um Gedmetra. Ele explica as leis da forca;
tenta adivinhar as figuras, as grandezas e os movimentos
dos pequenos corpos. Mas um fisico quimico néo vai tdo longe,
pois ele se deteria demais se precisasse extrair tudo a priori.
Eele toma por aceito o que a natureza lhe oferece,
como por exemplo, as dguas fortes, para disso se servir.
Assim, um musico pratico que pensasse em tocar as paixoes,
tomaria por fornecidas e dadas as frases das quais falei,
que sdo como ingredientes sensiveis da pratica, e faria

maravilhas. Mas a Teoria deve dar a razdo do que € feito
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e do efeito desses elementos sensiveis, e fornecer a arte
de os formular de outro modo que ndo por instinto; € ao instinto
que os devemos mais seguidamente quando a paixdo de algum

amante, o doce devaneio de algum melancélico, a alegria

z

de algum agraddvel debochado, € acompanhada de um génio

natural para a masica (BLH, p. 59, LTM, p. 125).

Assim, ndo parece correto afirmar que Leibniz possa ser
inserido sem qualquer ressalva na tradicdio de origem pitagorica.
Ainda que de um ponto de vista metafisico a misica possa ser,
segundo o autor, descrita em termos matemadticos, € no minimo apressado
descrever suas ideias acerca do tema como um completo racionalismo.
Sua abordagem de carater pratico da musica se vincula a certos problemas
matematicos associados a altura dos sons. Tais problemas emergem quando,
a partir dos intervalos de razOes mais simples, tenta-se conceber
um sistema musical, no sentido de um conjunto de intervalos segundo
os quais se determinem todos o0s sons que constituem uma escala.
Em decorréncia de uma série de dificuldades associadas a comensurabilidade
das razdes dos intervalos, torna-se praticamente impossivel, ao se conceber
teoricamente um tal sistema, conciliar completamente a obtencdo
dos intervalos em suas formas perfeitas com a executabilidade instrumental
e vocal. Desse modo, sd3o necessdrios certos “ajustes” nos intervalos
afimdese conceber um sistema a0 mesmo tempo maximamente
aproximado de suas formas perfeitas e de facil execugdo prética.

No capitulo 2, tratamos detalhadamente desses problemas,
os quais dizem respeito a afinacdo, e cuja solucdo envolve a concepg¢do
de um sistema de temperamento. Veremos, assim, que também nesse caso,
Leibniz se mostra preocupado em encontrar uma solu¢do tedrica
que ndo resulte demasiadamente complicada, mesmo que para iSsO seja
preciso fazer concessdes quanto a “pureza” das razdes envolvidas,
preservando assim a medida de simplicidade que, segundo seu ponto
de vista, se faz necessdria tanto a pratica musical quanto a apreciacdo

da musica.
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2

Sobre a Afinacao e o Temperamento

Afinacdo e temperamento sdo termos empregados na teoria
da miusica para designar certos tipos de padrdes ou métodos para a escolha
dos intervalos de altura que constituem um determinado sistema musical.
Dito de outro modo, trata-se de padrdes ou métodos para a divisdo da oitava
em partes menores. Essa fixacdo dos intervalos é o que determina,
no que diz respeito a altura dos sons, os limites e as possibilidades para
a composicdo, e € um dos aspectos que permitem, por exemplo, a execu¢do
de obras musicais por vérios musicos e diferentes instrumentos em conjunto.
Na mdasica ocidental, tornou-se quase canoOnico, desde o século XIX,
0 uso do chamado temperamento igual, no qual a oitava é dividida em doze
partes idénticas, denominadas semitons. Desse modo, a discussdo sobre
o melhor sistema de temperamento ndo chega a ser, contemporaneamente,
uma questdo crucial para a maioria dos tedricos da miusica tradicional.
Entretanto, nos séculos XVII e XVIII (quando, alids, o temperamento igual
comegava a ser posto em pratica), debates fervorosos sobre esse tema
envolviam musicos, matemdticos, fisicos e filésofos, sendo que o préprio
Leibniz cultivou um interesse especial por essa questdo.

Neste  capitulo, examinamos a posi¢gdo de  Leibniz
frente as discussdes acerca desse tema, a fim de ampliar nossa investigagcdo
sobre a relacdo do autor com a teoria da miusica. Antes, porém,
sdo necessdrias mais algumas elucidacdes sobre topicos fundamentais
a questdo. Comecemos por uma caracterizagdo geral da nogdo
de temperamento. Na teoria da musica, esse termo designa em geral
um conjunto de métodos para a divisio da oitava através de pequenas
alteragdes nas afinagdes de certas notas, para que se possam empregar
em um mesmo sistema intervalos que, em sua forma natural,
seriam incompativeis entre si. Como vimos brevemente no capitulo anterior,
a no¢do de consonancia pode ser entendida, grosso modo,
como a combinacdo harmoniosa (no tocante a altura) entre dois sons

executados simultdnea ou sucessivamente. Em termos matematicos,
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vinculados a tradi¢do pitagdrica, as consondncias costumam ser explicadas
em termos de razdes matemadticas entre os valores de frequéncia, as quais
se expressam por fracdes formadas pelos nimeros naturais mais simples
(2/1, 3/2, 4/3, etc.), sendo que, quanto maiores os numeradores
e denominadores, menor € o grau de consonancia. B importante enfatizar,
no entanto, que existem diferentes pontos de vista na histéria da teoria
musical sobre a caracterizacdo das consonancias, desde esta visdo tradicional
e estritamente matematica do conceito até a ideia que encontramos
em Zampronha (2013), segundo a qual, em ultima andlise, o que faz
com que um intervalo seja entendido como consonante sdo aspectos
contextuais vinculados, por exemplo, a fatores culturais, sociolégicos
e psicoldgicos. No entanto, ainda que se encontrem numerosas divergéncias,
tanto no que diz respeito a caracterizagdo da noc¢do de consondncia quanto
no que se refere a quais intervalos devem ser admitidos como consonantes,
os intervalos de oitava, de quinta e de quarta parecem ser generalizadamente
reconhecidos como tais'>. Com efeito, esses intervalos sio encontrados,
mesmo que com algumas variacdes nos dois ultimos, nos mais diversos
sistemas musicais conhecidos.

Até a alta idade média, a afinacdo empregada na miusica ocidental
era, via de regra, a afinagdo pitagorica, para a qual, como vimos no capitulo
anterior, os Unicos intervalos simples (isto €, menores ou iguais a oitava)
considerados consonantes sdo a oitava, a quinta e a quarta, sendo que os dois
primeiros se configuram como 0S mais importantes por serem primdrios.
A quarta, por sua vez, € tratada como secunddria ou complementar,
pois consiste no resultado da subtragdo da oitava em uma quinta
(8a - 5a=4a). Desse modo, todos os outros intervalos aceitos sdo obtidos
unicamente por operacdes com a oitava e a quinta. Multiplicando-se
as quintas e subtraindo-se oitavas dos intervalos alcangados, obtém-se todos
os intervalos do sistema de afinacdo pitagérico. Assim, partindo de um som
inicial qualquer, extrai-se primeiramente a quinta desse som;
da nota mais aguda desse intervalo, extrai-se também a sua quinta,
e assim sucessivamente. Partindo-se de um fa, por exemplo, tem-se

a seguinte sequéncia de quintas'®:

15 Sobre a nogdo de consonancia, ver Tenney (1988, p. 1-5).

16 O uso da nomenclatura corrente da musica ocidental para denominar as notas no sistema
pitagérico é uma simplificacdo, e tem o objetivo de tornar mais compreensiveis, em linhas gerais,
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fa-do-sol-ré-1a-mi-si

Colocando todas essas notas em uma mesma oitava (por subtracdo

de oitavas), tem-se:

dé, ré, mi, fa, sol, 14, si.

A vantagem dessa afinacdo é a obtencdo de quintas perfeitas.
Isso, no entanto, resulta na impossibilidade do uso de tercas maiores (5/4)
e menores (6/5). De fato, os intervalos de ter¢ca que se obtém pelo método
pitagérico — denominadas ditono e semiditono — t€m como razdes
81/64 e 32/27 respectivamente, 0 que as torna dissonantes,
sobretudo em comparagdo com as ter¢as maiores € menores “perfeitas”.
No contexto das miusicas grega antiga e cristd medieval, essencialmente
monddicas, a exclusdo desses intervalos ndo chegava a ser um defeito
substancial para o sistema musical. No entanto, a partir da renascenca,
quando a passagem a miusica polifonica gerou a necessidade prética
dousode tercas, a afinacdo pitagérica deixou de ser suficiente.
Assim, ganhou espaco a chamada afinacdo justa, a qual teve como principio
norteador a introdugcdo das tercas maiores € menores na escala.
Contudo, como os pitagéricos ja tinham reconhecido, nio hd como obter
esses intervalos por sucessdo de quintas. Para obter uma terca maior,
por exemplo, é necessdrio que, a cada quatro quintas de uma sucessao,
uma seja reduzida em um intervalo chamado coma ptolomaico ou sintonico
(81/80), resultando em uma espécie de “falsa quinta”, de razdo 40/27,
aqual é tdo impraticivel quanto as tercas pitagoéricas. Desse modo,
se por um lado a afinag¢do justa permite a obtencdo de tercas aptas a serem
usadas na musica polifénica, por outro lado, sacrifica uma parcela muito
significativa de suas quintas perfeitas, o que ndo € menos danoso

para a versatilidade do sistema. Na tabela abaixo, esses dois sistemas

podem ser comparados de maneira mais completa.

IS INNTe S I
>

os principios bésicos desse sistema. As notas “d6”, “ré”, “mi”, etc. ndo devem ser interpretadas como
se tivessem as mesmas afinacdes que atualmente se atribuem a elas. Alias, pelo método pitagérico
de afinacdo por sucessdo de quintas, nem mesmo seria possivel chegar as mesmas razdes para
os intervalos.
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Afinacao pitagorica Afinacao justa
Intervalos Razdes Intervalos Razdes
Oitava 2/1 Oitava 2/1
Quinta 3/2 Quinta"” 3/2
Quarta 4/3 Quarta 4/3
Ditono 81/64 Terca maior 5/4
Semiditono 32/27 Terca menor 6/5
Sexta maior 27/16 Sexta maior 5/3
Sexta menor 128/81 Sexta menor 8/5
Tom 9/8 Tom maior 9/8
Tom menor 10/9
Coma sinténico 81/80
Limma 256/243 Semitom maior 16/15
Apotomé 2187/2048 Semitom menor 25/24
Coma pitagérico 531441/524288 Diesis 128/125
Tabela 2

O método de afinacdo por sucessdo de quintas perfeitas, em geral,
enfrenta ainda uma série de outras dificuldades praticas. Tais dificuldades
podem ser divididas em dois grupos. O primeiro deles diz respeito

mais diretamente ao aspecto melddico da musica, isto €, a disposi¢do

sequencial ou sucessiva das notas. Tomando-se, por exemplo,
as consonancias perfeitas (oitava e quinta) separadamente, e realizando,
apartir de um mesmo som, sucessdes paralelas desses intervalos,
nunca se chegard a um par de sons coincidente. Em termos aritméticos,
pode-se dizer que nunca uma poténcia de 2 poderd igualar uma poténcia
de 3/2. Uma sucessdo de doze quintas justas paralelamente a uma sucessao
de sete oitavas partindo de um mesmo som resulta em dois sons que mantém
entre si a distancia de um coma pitagérico. De maneira semelhante,
quatro quintas justas ultrapassam duas oitavas somadas a uma terca maior

pela diferenca de um coma sintdnico.

17 Com excecdo das quintas reduzidas em um coma sinténico.
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No tocante ao segundo grupo de problemas, referente ao aspecto
harmonico da musica, o qual diz respeito a disposicdo simultdnea dos sons,
as dificuldades sdo outras, mas ndo menos restritivas. Para compreendé-las,
€ necessaria uma breve elucidacdo da nocdo de tonalidade. Essa nocdo
diz respeito a uma organizacdo dos sons musicais em um tipo de hierarquia,
de acordo com o intervalo de altura entre cada um dos sons € um ponto
de referéncia, denominado fonica. Dependendo do grau de consonancia
de cada intervalo em relacio com a tdnica, diz-se que o0s sons
— e fundamentalmente os acordes formados a partir deles -
desempenham diferentes funcdes harmonicas. Assim, por exemplo,
numa tonalidade de d6 maior, o acorde de d6 maior, que constitui
0 Grau I do chamado campo harménico', desempenha a fungio tonica e,
portanto, ocupa o topo da hierarquia. Essa funcdo tem um carater conclusivo
ou de repouso, eliminando as fensoes geradas pela passagem por outros
acordes. O acorde que inicia pela quinta de d6 na mesma escala
— o sol maior, que, portanto, constitui o Grau V do campo harmodnico
de d6 maior — desempenha a chamada funcido dominante (0o que podemos
chamar “segundo posto” da hierarquia), a qual consiste em gerar uma tensao
ou suspense que pede por uma resolucdo definitiva por parte da tOnica.
Nessa perspectiva, o acorde que comeca pela nota situada no intervalo
de quarta em relacdo a d6 nessa tonalidade, isto é, o f4 maior, constitui
o Grau 1V, denominado subdominante"; aquele formado a partir da terca
maior — o mi menor — constitui o Grau IIl e desempenha a funcio mediante,
e, segundo essa hierarquia, cada acorde de uma tonalidade desempenha,
nesse sentido, uma determinada funcdo, e ocupa um  posto
na hierarquia tonal.

Desse modo, alterar a tonalidade de uma obra consiste em deslocar
essas fungdes, isto &, atribuir a func¢do tdnica a outra nota,
alterando consequentemente  as  fungbes de todas as  demais,

mas preservando, todavia, os intervalos de altura. Entretanto,

18 O conceito de campo harménico diz respeito ao conjunto de acordes que, por sobreposicao
de tercas, podem ser formados a partir dos intervalos de uma escala determinada. Por exemplo,
numa escala de d6 maior (d6, ré, mi, fa, sol, 14, si), o conjunto de acordes de trés notas (ou triades)
que podem ser formados por sobreposicédo de tercas sdo dé maior (d6, mi, sol), ré menor (é, fa, 13),
mi menor (mi, sol, si), fa maior (fa, 14, d6), sol maior (sol, si, ré), 14 menor (14, d6, mi) e si diminuto
(si, ré, fa), os quais constituem os graus I a VII do campo harménico, respectivamente.

19 Na mtsica popular contemporanea, especialmente em casos como o do jazz e o da bossa nova,
é comum utilizar o Grau II na fun¢do subdominante. No entanto, o grau que mais tradicionalmente
desempenha essa fungdo é o IV.
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os problemas que surgem dizem respeito ao fato de que tais alteracdes
demandam modifica¢des em alguns intervalos, de modo que os mesmos sons
que compdem a tonalidade de d6 maior, por exemplo, ndo sdo todos
0s mesmos que constituem as outras tonalidades (com exce¢do daquela
de 14 menor). Alterar uma obra na tonalidade de d6 maior para a de sol maior
consiste em atribuir ao acorde de sol maior a fungdo tdnica,
de modo que o acorde formado a partir da sua quinta, o ré maior,
passa ser o Grau V e a desempenhar a funcdo dominante, o d6 maior
passaasero GraulV e a desempenhar a funcdo subdominante
e assim por diante. Ora, seguindo no mesmo exemplo, ao alterar a tonalidade
de d6é maior para sol maior, as notas do, ré, mi, sol e si ndo sofrem
alteracoes. No entanto, para manter os mesmos intervalos de altura
da tonalidade de d6 maior, o fa (Grau VII) deve aparecer como sustenido,
isto €, elevado a uma altura intermedidria entre fa e sol, € o 14 (Grau II)
deve ser elevado em um coma sintdnico. Assim, uma vez mais,
o uso da afinagdo por sucessdo de quintas como principio para a divisdo
da oitava impde dificuldades de ordem priatica que ndo podem,
assim como aquelas que surgem na esfera melddica, ser superadas
sem alguma perda em relacio a afinacdo dos intervalos.

Fazendo uma comparagio com o temperamento igual,
utilizado contemporaneamente, podemos constatar que, nesse sistema,
as dificuldades associadas a esses dois conjuntos de problemas encontram-se,
de certa forma, superadas. Com a divisdo empirica da oitava em doze
intervalos idénticos, as incompatibilidades desaparecem, de modo que
as operacdes que na afinacio pitagérica se fazem por sucessdes de quintas
sdo substituidas por somas de semitons temperados. Assim, doze quintas
igualam sete oitavas, quatro quintas igualam duas oitavas somadas
auma terca maior e assim por diante. Além disso, nesse temperamento,
€ possivel fazer modulacdes livremente, de maneira que em todas
as tonalidades os intervalos sdo os mesmos. N@o obstante, ao se optar
por um tal temperamento em vista de vantagens prdticas desse tipo,
oprecoque se paga € a perda de todas as consonancias perfeitas,
com excecdo da oitava, deslocando cada um dos outros intervalos em relacao
a afinacdo perfeita. Embora contemporaneamente estejamos habituados

a sonoridade dos intervalos do temperamento igual, para um ouvido
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do século XVII, habituado as consonidncias perfeitas, é razodvel supor
que uma tal divisdo da oitava poderia soar escandalosa.

Em vista disso, na tentativa de resolver os problemas da afinacio
sem ter de sacrificar tdo radicalmente as consonadncias com a adocdo
de um temperamento igual, diversos modelos de temperamento foram
propostos no renascimento € na modernidade. Em seu An Elementary
Treatise on Musical Intervals and Temperament (1876), Bosanquet classifica
os tipos de temperamentos em dois grupos: temperamentos regulares,
em que as quintas sdo todas ou quase todas idénticas, podendo uma delas
ser alterada em relacdo as outras para permitir a obtencdo de um circulo
fechado, e temperamentos regulares ciclicos, nos quais todas as quintas
sdo idénticas, formando um circulo fechado sem necessidade de quintas
diferentes entre si (Bosanquet, 1876, p. 60-68). Seguindo a sugestdo
de Goldaraz Gainza, em Afinacion y Temperamento en la Miisica Occidental
(1992), podemos adicionar dois outros grupos a essa classificacdo:
os temperamentos irregulares, em que duas ou mais quintas sdo alteradas
emrelacdo as outras, e os temperamentos por divisdo multipla,
nos quais aoitava € dividida em mais de doze intervalos
(Goldaraz Gainza, 1992, p. 78-86). Consideremos brevemente aqui,
a guisa de exemplo, um dos mais conhecidos desses intentos, o qual,
naépoca de Leibniz, desfrutava ainda de grande popularidade:
os chamados temperamentos mesotonicos. De maneira geral, esses sistemas
consistem em tentativas de superar os problemas das afinacdes pitagdrica
e justa, de modo a permitir a obten¢do de tercas justas sem, contudo,
produzir quintas muito distantes daquelas obtidas pela afinagdo pitagdrica.
Desse modo, a estratégia basica foi a de realizar alteracdes na quinta (3/2)
em fracdes de coma sintdonico. Assim, em vez de reduzir em um coma
sintbnico uma em cada quatro quintas justas da sucessdo,
como o faz a afinacio justa, optou-se por reduzir todas as quintas
em intervalos muito menores, resultando em um desvio nio tdo claramente
perceptivel. Existem diversas variacOes desse sistema, sendo que
as mais conhecidas s3o o temperamento mesotdnico de 1/4 de coma,
que privilegia a obtencdo de tercas maiores, o de 1/3 de coma,
que d4a preferéncia as tercas menores, ¢ o de 2/7 de coma, que busca

uma espécie de “acordo” entre ambas. Desse modo, contemplam-se
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as tercas maiores e menores perfeitas e, ao mesmo tempo,
as quintas ndo resultam, na maioria dos casos, tdo desafinadas em relagcdo
as quintas pitagéricas. Uma delas, no entanto, acaba sendo muito desviada,
superando até mesmo o desvio das quintas da afinagdo justa:
a diferenca em relacdo a quinta pitagorica € de 1,5 coma sintdnico.

A partir dessas observagdes, podemos examinar a Pposi¢do
de Leibniz sobre esse conjunto de questdes, o qual recebeu maior atencdo
por parte do autor do que outros temas da teoria da musica,
ao menos levando-se em conta os textos disponiveis. Em algumas passagens
de sua correspondéncia, o interesse do autor pelo tema, assim como
seu conhecimento acerca do assunto, se mostram de maneira explicita.

Por exemplo, em uma carta datada de 1692, ao astrdbnomo,
matemadtico e tedrico musical holandés Christiaan Huygens, cujo sistema
de temperamento foi muito apreciado por Leibniz, é feita a sugestdo
de inserir, em um texto que seria publicado nas Acta Eruditorum de Leipzig,
uma explanagdo sobre tal sistema: “ndo seria ruim se pudésseis explicar
como o temperamento vos foi encontrado, tal como fizestes
na Histoire des ouvrages des Scavans” (GM, 11, p. 135). Em carta a Conrad
Henfling, de 24 de outubro de 1706, o autor menciona repetidas vezes
os tedricos musicais Francisco de Salinas e Gioseffo Zarlino, que foram
grandes referéncias renascentistas sobre a questdo do temperamento®.
Levando em conta o teor de algumas de suas ideias gerais sobre o tema,
também € possivel conjecturar que Leibniz conhecesse as obras de autores
como Galileu, Kircher, Mersenne e Descartes acerca da musica.
No entanto, ndo ha evidéncias bibliograficas que o permitam afirmar
taxativamente. O que se pode afirmar com inteira seguranca, como se mostra
no curso da correspondéncia com Conrad Henfling e em uma carta
a Christian Goldbach?!, é que Leibniz conhecia profundamente os sistemas
de temperamento do mesmo Huygens citado acima e do fisico frances
Joseph Sauveur, considerado o fundador da acustica moderna.
Também € certo que o autor conheceu o sistema do proprio Henfling,

pois um texto explicativo a tal sistema lhe foi enviado por seu proponente

20 BLH, p 83-87; LTM, p. 127-131.
21 BLH, p. 57-59, 83-87; LTM, p. 125-126, 127-131.
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naforma de uma Carta Latina para ser publicada a seus cuidados™.
No entanto, a obscuridade desse sistema parece ter dificultado
a compreensdo por parte de Leibniz, que posteriormente encarregou
de sua andlise o cronologista e expert em teoria da musica Alphonse
des Vignoles®. Ainda assim, ao lado de Huygens e Sauveur, Henfling
parece ter exercido uma influéncia decisiva sobre as ideias de Leibniz
acerca da questdo do temperamento.

Podemos identificar dois aspectos principais que fundamentam
essas ideias. O primeiro deles diz respeito a no¢do de consonancia tal como
o autor a entendia. De acordo com Leibniz, devem ser em geral entendidos
como consonancias apenas os intervalos expressos por relacdes entre
os numeros primos 1, 2, 3 e 5 ou por nimeros formados a partir desses,
desde que ndo sejam maiores que 8. Assim, a oitava (2/1), a quinta (3/2)
e a quarta (4/3), como em toda a tradicio da teoria da musica,
estdo entre as consonancias. A esse conjunto, incluem-se também, segundo
Leibniz, a ter¢ca maior (5/4), a sexta maior (5/3), a terca menor (6/5)
e a sexta menor (8/5). No entanto, o autor deixa em aberto a possibilidade
de, para algum ouvido mais refinado, intervalos formados a partir do nimero
sete poderem ser apreciados como consonantes. Outros intervalos,
como o tom maior (9/8), o tom menor (10/9), o semitom maior (16/15),
o semitom menor (25/24) e o coma sinténico (81/80) sdo tratados como
dissonancias uteis, e, portanto, cumprem também importantes funcdes
na musica. Na ja citada carta a Christian Goldbach, de 17 de abril de 1712,

algumas dessas teses aparecem da seguinte maneira:

Todos os nossos intervalos em uso vém, com efeito, das relacdes
compostas a partir de relagdes entre os pares de nimeros primos
1, 2, 3, 5. Se compartilhdssemos de um pouco mais
de refinamento, poderiamos ir até o ndmero primo 7.

E penso que ha realmente pessoas nesse caso. Por isso os antigos

22 Sobre a histéria da publicagdo da Carta Latina de Henfling sob a edicdo de Leibniz,
cf. neste volume, p. 83-84. Sobre o sistema musical de Henfling, cf. LTM, p. 3-21.

23 Em uma carta a des Vignoles, de 3 de abril de 1709, por conta da iminente publicacdo do texto
de Henfling em outro periédico de cuja edicdo era encarregado, o Miscellanea Berolinensia,
Leibniz confessa sua insuficiente compreensdo do sistema: “[e]u esperava que o Sr. Henfling
explicasse [seu sistema de temperamento] mais algumas vezes em sua carta Latina: mas atribuo
a obscuridade que ainda encontrei aqui e ali ao pouco de pratica que tenho nessa matéria,
além do que ele podera encontrar ocasido de se explicar mais” (BLH, p. 133-135; LTM, p. 141-142).

40



ndo recusaram completamente o nimero 7. Mas dificilmente
haverd pessoas que irdo até os ndmeros primos [seguintes]
mais préximos, 11 e 13 (LTM, p. 151).

Também em um texto explicativo a sua Tabula intervallorum
Musicorum ~ Simpliciorum®, em que o autor apresenta uma andlise
dos intervalos mais utilizados na época, uma semelhante explicacdo

das razdes das consonancias € apresentada:

As consonincias nascem aqui de todas as relacdes de nimeros
que ndo sdo maiores que oito — e apenas dessas — e que intervém
nas relacdes dos intervalos musicais ndo superiores a dois.
Sédo assim excluidos da constituicdo dessas consonancias todos
os nimeros maiores que 8, e entre 0s menores, 0 nimero 7.
Arazdo disso € que a harmonia consiste nas conjuncdes
das batidas <ictuum consensibus>, mesmo se essas conjuncoes

sdo imperfeitas (BLH, p. 139-140; LTM, p. 147).

Essas restricdes, no entanto, dizem respeito mais as limitagdes
do ouvido humano do que as consondncias em si mesmas. Se tivéssemos
uma audicdo mais refinada, poderiamos ouvir como consonantes
combinacdes de sons expressas por relacdes mais complexas.
Segundo Leibniz, coincidéncias entre frequéncias de ondas sonoras
e possibilidades de classificacdes dessas coincidéncias, existem em muito
maior nimero do que pensavam grande parte dos tedricos da época.
No entanto, devido as nossas limitagdes cognitivas e perceptivas, isto &,
ao cardter confuso do nosso conhecimento sensivel, ndo estamos aptos
aaprecid-las da mesma forma como apreciamos as consonancias
produzidas pelos intervalos de quinta e de quarta, por exemplo®.
Como vimos no capitulo 1, nesses intervalos, as coincidéncias entre picos
de ondas sonoras sdo mais frequentes. Diferentemente, no caso de
quantidades muito reduzidas de coincidéncias entre batidas ou picos de onda,

mesmo havendo alguma regularidade, o espirito humano nio é capaz

24 BLH, p. 139; LTM, p. 146.

25 “O espirito, através dessa aritmética inconsciente da qual ele se serve na musica, tem dificuldades
para acompanhar [as relagdes de altura], se antes de alcancar a conjuncdo a quantidade de batidas
é excessiva, e 0 sujeito ndo tem prazer em observar qualquer coisa quando tantos elementos
intervém” (LTM, p. 147).
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de acompanhé-la a ponto de ter um conhecimento distinto e adequado.
Assim, de acordo com Leibniz, a questdo acerca das consonancias
ndo pode ser entendida como um tema de cardter puramente musical
ou fisico-matemadtico, mas precisa ser pensada levando em conta também
o aspecto epistemoldgico. Além disso, ndo se pode dizer que o autor
tenha entendido essas limitacdes como nocivas a nossa recep¢ao da musica.
Pelo contrario, segundo Leibniz, se tivéssemos uma audicdo muito refinada,
€ provavel que foOssemos muito mais frequentemente incomodados
por imperfeicdes advindas de mds execucdes ou da propria constitui¢ao
dos instrumentos musicais que propriamente agradados por mais complexas
relagdes entre sons®.

Outro ponto importante no que diz respeito as ideias de Leibniz
sobre as consonancias € o fato de, ao contririo do que tradicionalmente
se preconizava em relacio a hierarquia entre os intervalos, o autor entendia
aterca maior como mais perfeita que a quarta. Leibniz ndo apresenta
uma razdo para essa preferéncia. No entanto, podemos supor que
a explicagdo de Descartes no Compendium Musicae se aplica também
a esse caso. De acordo com essa explicacdo, embora o intervalo de quarta
seja expresso aritmeticamente por ndmeros mais simples que aqueles
que expressam a terca maior, a proximidade da quarta em relacdo a quinta,
tratada nesse contexto como a mais importante das consonancias,
atorna menos util a pritica. Por ser muito proxima a quinta, e,
no entanto, menos perfeita que ela, a quarta € caracterizada por Descartes
como “a mais infeliz das consonincias™ .

O segundo aspecto segundo o qual nos propusemos a caracterizar
as ideias de Leibniz sobre o temperamento diz respeito ao uso de logaritmos
para a medicdo dos intervalos. Como vimos j4 repetidas vezes,
desde os pitagéricos, a unidade utilizada para a quantificacdo dos intervalos
sdo as fracdes que expressam relagcdes de altura entre os sons,
sejam elas entendidas como  relacdes entre fragmentos de corda

— como entre os antigos € os medievais —,  sejam  enquanto  relacdes

26 “Penso que um maior refinamento dos nossos sentidos nos molestaria mais do que nos serviria;
terlamos, com efeito, muitas sensacd0es desagradaveis, a visdo, ao olfato, ao tato.
E aqueles que sdo de uma sensibilidade muito fina em musica sdo incomodados por certas
notas erradas <oberrationibus> que ndo podemos convenientemente evitar na construcdo
dos instrumentos que usamos [e] que, habitualmente, ndo incomodam todavia o publico”
(Leibniz a Christian Goldbach, 17 de abril de 1712. LTM, p. 151).

27 Cf. Descartes, 1987, p. 82-84.
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entre picos de ondas sonoras ou batimentos dos corpos sonantes
— como entre os modernos. Entretanto, ainda que esse modo
de representacdo expresse com exatiddo tais relagdes, ela dificulta a tarefa
de estabelecer comparagdes entre diferentes intervalos. Por exemplo,
nio temos problemas para concluir que 3/2 (quinta) € um intervalo maior
que 5/4 (ter¢a maior). No entanto, se queremos quantificar de maneira exata
essa diferenca, surgem dificuldades. Ademais, se buscamos fazer
comparacdes mais complexas, como por exemplo, determinar se a quinta
supera a quarta por uma diferenca maior que aquela pela qual a quarta
supera a ter¢a menor, ou se buscamos comparar com precisdo intervalos
um pouco mais complexos, como aqueles maiores que uma oitava,
essas dificuldades se acumulam.

Desse modo, buscando uma maneira mais palpdvel de estabelecer
essas comparagdes, Leibniz recorre aos logaritmos decimais dos intervalos
para estabelecer uma unidade de medida na qual ndo se encontrem
os problemas associados as tradicionais razdes pitagéricas. Ora, sendo a e b
dois numeros naturais, o logaritmo de b sobre a base a
(em notagdo aritmética, log,b) equivale ao nimero de vezes que a deve ser
multiplicado por si mesmo (isto €, o expoente a que a deve ser elevado)
para que o resultado seja igual a b. Assim, por exemplo, log:16 = 4,
pois4*=16. Quando a base de um logaritmo ¢ igual a 10,
dizemos que se de um logaritmo decimal. No caso da aplica¢do aos intervalos
musicais — ou, melhor dizendo, as fragdes que os expressam —
devem-se calcular separadamente os logaritmos decimais do numerador
e do denominador dessas fragdes, subtraindo-se em seguida o ultimo
do primeiro. Assim, levando-se em conta que log 1 = 0, o logaritmo decimal
da oitava é log 2, isto €, aproximadamente, 0,301030. O da quinta é
log 3 - log 2, ou seja, aproximadamente 0,477121 - 0,301030 = 0,176091,
e assim procedendo com todas as outras fracdes que expressam os intervalos.
A partir dos valores resultantes, tem-se uma medida para os intervalos
segundo a qual € possivel realizar diversas comparacdes de grandeza
entre eles, como explica Leibniz na passagem abaixo, de sua Annotatio
ad Praecedens Systema Musicum (1709), que contém em anexo
a Tabula intervallorum  Musicorum  simpliciorum, ja citada acima,

na qual cada intervalo aparece acompanhado do logaritmo correspondente.
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Me veio um dia ao espirito empregar aqui os logaritmos
que eu também havia atribuido aos intervalos — isso, depois
de eu ter construido a tabela seguinte e uma outra, ainda maior.
Gracas a essas tabelas, seria em seguida possivel reunir
[quantidades] a primeira vista diferentes, que dificilmente
seriam descobertas de outro modo [que ndo] pelo cdlculo:
por exemplo, que o semitom excede em muito pouco a décima
parte da quinta, que a diferenca entre o semitom maior
e 0 semitom menor ndo excede em muito a trigésima parte
da oitava, que ela [essa diferenca] é definitivamente menor
que a sua vigésima-nona parte, e que, aparentemente 0 coma
(isto é, a diferenca entre os tons maior e menor) cai
entre a quinquagésima-quinta e a quinquagésima-sexta partes
da oitava, e que, todavia, ela estd mais préoxima da tltima
fracdo; que o tom menor ndo excede em muito a quinta parte
da sexta maior ou a quarta parte da quinta, o tom maior
ndo [excede] em muito a quarta parte da sexta menor ou a sexta
parte da oitava, e isso em tdo pouco que a diferenca
nem mesmo iguala o quarto de coma (BLH, p. 136-137;
LTM, p. 143).

Embora, como se observa nessa passagem, Leibniz reivindique
um certo pioneirismo no que diz respeito ao uso desse procedimento,
é provavel que a medicdo e compara¢do dos intervalos por logaritmos
ndo constitua uma contribuicdo completamente original sua para a teoria
da musica. Como aponta Wardhaugh (2008), sugestdes de aplicacdes
dos logaritmos a medi¢cdo das razdes matemadticas que expressam
os intervalos encontram-se ji na Geometriae Speciosae Elementa (1659),
do matematico italiano Pietro Mengoli, e usos de um tal procedimento
efetivamente aplicados a musica se observam, por exemplo, no Compendium
Musicae, de Descartes, assim como em manuscritos de Mercator
(produzidos entre 1653 e 1675) e de Newton (por volta de 1665).
De qualquer maneira, trata-se de um método que permite comparar
os intervalos com muito maior facilidade do que pelas fracdes

que os expressam, e torna possivel inclusive comparar os intervalos obtidos
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por diferentes sistemas de temperamento entre si € em relagdo as afinacdes
pitagérica e justa. Posteriormente, com a implementa¢do do temperamento
igual na miusica ocidental, um procedimento semelhante de medicdo
dos intervalos passou a ser comumente usado a partir da introdugdo
de uma nova unidade de medida: o cenr™. Tal unidade é definida como
a centésima parte de um semitom desse temperamento. Assim, a oitava
€ composta por 1200 cents, e todos os outros intervalos sdo medidos
em exatas centenas de cents (sétima maior: 1100, sétima menor:
1000, sexta maior: 900, e assim por diante).

E claro que Leibniz poderia ter levado ainda mais adiante o uso
dos logaritmos. Sauveur, por exemplo, em texto bem conhecido pelo proprio
Leibniz, fez um uso mais abrangente desse artificio, chegando ao ponto
de fundamentar todo seu sistema de temperamento sobre o logaritmo
decimal da oitava (isto é, de 2). De fato, em uma carta a Henfling,
de 24 de outubro de 1706, assim como na carta a Goldbach, de 17 de abril
de 1712, e também na Annotatio, Leibniz oferece explicagdes do sistema
de Sauveur que denunciam um apurado conhecimento  sobre
(assim comouma  declarada  admiracdo a) seus  fundamentos.
De maneira geral, a ideia bésica desse sistema € a seguinte: uma vez que
o logaritmo decimal da oitava (0,301030, que, no caso, é tomado como 301)
€ divisivel por 7, resultando em 43, a oitava € dividida primeiramente
em 43 partes iguais, os chamados comas de Sauveur. Em seguida,
os intervalos tidos como mais uteis (quinta, quarta, tercas, sextas, tons
e semitons) sdo ajustados segundo esses comas de modo a serem fixados
omais proximo possivel de suas formas perfeitas. Assim, chega-se
aum temperamento por divisio mudltipla que apresenta, em relacdo
ao temperamento mesotonico, a vantagem de produzir quintas menos
deslocadas em relagdo a quinta justa, e a desvantagem de produzir
tercas impuras, ainda que muito préximas as suas formas maior
e menor perfeitas. Isso nos permite identificar o uso de logaritmos
por Sauveur também como uma influéncia determinante para as ideias

de Leibniz sobre o temperamento.

28 Outra unidade de medida foi também utilizada, sobretudo no século XIX, o savart, que equivale
a 3,98 cents.
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Outro procedimento caracteristico do método de temperamento
de Leibniz é a introdug¢do das suas chamadas equacoes harmonicas.
Tais equagdes cumprem a fungdo de explicitar as origens dos intervalos
por operacdes entre outros intervalos. Seu principio é muito simples:
atribuem-se signos (letras do alfabeto latino) aos intervalos do sistema,
segundo a ordem hierdrquica adotada. Assim, A corresponde a oitava,
Baquinta, C a terca maior, D a quarta e assim sucessivamente
até o coma (M)”®. Com esses signos, realizam-se operacdes nas quais
as origens de todos os intervalos sdo explicadas a partir de célculos
com os outros intervalos. Por exemplo, para explicitar a origem
da quarta (D) € apresentada a equacdo D = A-B (ou seja, que a quarta
¢ obtida pela subtracio de uma quinta a oitava); para o tom maior,
H =B-D = 2B-A (isto é, que o tom maior corresponde a quinta subtraida
de uma quarta ou de duas quintas subtraidas de uma oitava). Essas equacdes,
no entanto, ndo constituem mais que um modo bem acabado
de representacdo simbolica e ordenamento de relacdes que ja eram bem
conhecidas na época. Portanto, também nio chegam a ser exatamente
uma grande contribui¢do de Leibniz a teoria da musica, embora o autor
se referisse a elas muitas vezes de maneira pomposa, como se ostentasse
a autoria de uma grande descoberta. De qualquer maneira, esse cuidado
em explicitar por meio de signos, de modo algébrico, as relacdes
entre os intervalos denuncia — assim como o mostram as comparacoes
de grandeza entre intervalos segundo logaritmos — um autor a0 mesmo
atualizado e comprometido com as discussdes tedrico-musicais
de seu tempo.

Outra mostra desse comprometimento é o esboco de um sistema
de temperamento sugerido por Leibniz, com o qual o autor
parece ter pensado resolver de maneira mais satisfatéria os problemas
para os quais seus contemporaneos nao encontraram solucdes definitivas.
Essa ideia de sistema, elaborada sob clara influéncia dos estudos realizados
sobre os temperamentos de Huygens, de Sauveur e de Henfling,
parte do principio de que a oitava corresponde a aproximadamente
60 comas sintonicos. Por conseguinte, a oitava € dividida em 60 partes

iguais, e essas 60 partes sao em seguida divididas em 12, de modo a fixar

29 ver Tabelados intervalos musicais simples, p. 99.
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(a0 modo do temperamento de Sauveur) os 12 intervalos o mais préximo
possivel de suas formas perfeitas. Desse modo, chega-se a uma divisdo

segundo os valores (em comas) da tabela abaixo™.

Oitava Sexta Sexta Quinta | Quarta | Terca Terca Tom Tom Semitom | Semitom | Coma
maior menor maior menor maior menor maior menor
60 44 41 35 25 19 16 10 9 6 3 1
Tabela 3

Assim, as operagOes com intervalos expressas pelas equagdes
harmonicas de Leibniz (ou seja, dentro do intervalo de uma oitava)
sdo perfeitamente satisfeitas por esses valores. Por exemplo, a subtracio
da oitava (60) em uma quinta (35) resulta exatamente em uma quarta (25);
asoma de uma terca maior (19) e uma sexta menor (41) resulta em
uma oitava, etc. No entanto, se quiséssemos aplicar esses valores
as operacdoes que se estendem a mais de uma oitava, os resultados
nem sempre seriam satisfatorios: sete oitavas igualam doze quintas
(7x 60 =12 x 35 = 420); todavia, quatro quintas (140) ndo t€ém exatamente
o mesmo nimero de comas sintonicos de duas oitavas somadas a uma terca
maior (139), assim como trés quartas (75) sdo ligeiramente excedidas
por uma oitava somada a uma terca menor (76), e em diversas
outras combinacdes, diferencas indesejadas como essas ocorrem.
Desse modo, identificam-se ja algumas limita¢cdes do método de Leibniz.
Tais  limitagdes estdo  vinculadas a  inexatiddo da  divisdo
em 60 comas sintonicos. Com  efeito, uma oitava € composta
mais precisamente de 55,8 comas sintdonicos, de modo que a divisdo
em 60 partes parece uma simplificacio um tanto quanto grosseira,

sobretudo levando em conta o grande matemdtico que foi Leibniz.

30 Essa tabela aparece na carta de Leibniz a Henfling, de 24 de outubro de 1706 (BLH, p. 85; LTM,
p. 129). H4, no entanto, em cada edicdo, diferentes erros nos valores dos intervalos de sexta
na segunda linha. Em BLH, sdo atribuidas 44 partes a sexta maior e 46 a sexta menor, o que ndo teria
sentido por atribuir um maior tamanho a sexta menor em relacdo a maior. Em LTM, é indicado
em nota de rodapé um erro no manuscrito, mas a correcdo também falha ao atribuir o valor de 54
partes a sexta maior, 0 que tampouco esta correto, pois faz, por exemplo, com que a soma da terca
menor com a sexta maior seja maior que uma oitava quando, na verdade esta soma iguala a oitava.
Portanto, os valores corretos sdo os estabelecidos em nossa reproducdo da tabela: 44 para
a sexta maior e 41 para a sexta menor.
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Talvez em razdo dessas dificuldades, o autor se mostra, em carta
a Conrad Henfling, de abril de 1709, inclinado a aceitar o modelo
de temperamento igual, proposto ainda na antiguidade e mais ou menos

aos moldes daquele utilizado contemporaneamente.

Tendo considerado um dia e examinado pelos logaritmos
a antiga divisdo da oitava em 12 partes iguais que Aristoxeno
ja seguia, e tendo observado o quanto esses intervalos tomados
igualmente aproximam-se dos mais tteis entre aqueles da escala
ordindria, eu acreditei que ordinariamente poder-se-ia manté-los
na pratica; e embora os Misicos e os ouvidos delicados
encontrem algum defeito sensivel, quase nenhum ouvinte
o0 encontrara, e ficardo encantados. No entanto, isso ndo impede
que os Musicos mantenham sempre e conservem os verdadeiros

intervalos (BLH, p. 147; LTM, p. 149).

Ora, a adog¢do desse modelo de temperamento envolve
uma mudanca de perspectiva, no sentido de que a escolha das alturas
dos sons musicais passa a ndo mais ser mais entendida como
um procedimento que visa obter intervalos de acordo com certas razdes
matemadticas para, a partir desses intervalos, estabelecer uma divisdo
da oitava. Pelo contrdrio, j4 ndo sdo os intervalos — ou suas razdes —
que determinam a divisdo da oitava, mas a partir de uma tal divisdo
(que, em geral, responde a critérios empiricos) € que os intervalos
sdo definidos.

Desse modo, pode-se questionar a possibilidade de haver
um conflito, em Leibniz, entre duas posicoes no que diz respeito
a sua concepcio geral acerca da mdusica. Enquanto, por um lado, o autor
caracteriza a musica como uma pratica oculta da aritmética e, portanto,
sua recepcdo pelo ser humano como um tipo de cdlculo inconsciente,
por outro lado, mostra-se simpatico ao modelo empirico de temperamento
igual. Trata-se, contudo, de um conflito apenas aparente. Levando em conta
que o conhecimento que temos da musica € de natureza sensivel,
€ portanto se caracteriza como um conhecimento confuso, a alma

ndo pode em geral chegar, em seu cdlculo, até as partes dltimas do fendbmeno
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musical. Se tivéssemos um conhecimento distinto da miusica,
tanto poderiamos reconhecer como consonantes intervalos cujas razdes
sdo expressas por nimeros mais complexos (13/7 ou 17/11, por exemplo)
quanto seriamos capazes de reconhecer como dissonantes os intervalos
do temperamento igual. Contudo, na pritica, ndo reconhecemos
como consonantes sendo um nudmero reduzido de intervalos, € a0 mesmo
tempo apreciamos intervalos temperados como se fossem consonancias
perfeitas. Assim, uma vez que nosso conhecimento dos objetos dos sentidos
€ do tipo a que Leibniz caracteriza como confuso, uma série de perfeicdes
e de imperfei¢des nas relacdes que compdem os intervalos nos passam,
em muitos casos, desapercebidas.

Assim, reforca-se a tese apresentada no fim do capitulo anterior,
de que as ideias de Leibniz sobre a mdusica ndo permitem inseri-lo
na tradicdo  tedrico-musical  racionalista de  origem  pitagoérica.
E claro que seria desejdvel, sobretudo para ouvidos mais agucados,
o uso de intervalos perfeitos ou, ao menos, tdo proéximos quanto possivel
de suas formas perfeitas. No entanto, como os problemas vinculados
as afinagdes pitagérica e justa deixam claro, as limitagdes que
uma tal restricdo dos intervalos utilizados introduzem a um sistema musical
eliminam uma série de possibilidades tanto melddicas quanto harmonicas.
Em outras palavras, ainda que os intervalos expressos pelas razdes
mais simples, considerados isoladamente, constituam combina¢des de sons
mais perfeitas do ponto de vista da consonancia, esses mesmos intervalos,
tomados em conjunto, falham no que diz respeito a possibilidade
de constituir um sistema musical bem acabado em sua totalidade.
Assim, chama-se a aten¢do mais uma vez para a imprescindibilidade
da dimensdo prética. Embora o fendmeno musical possa ser quantificado
segundo uma teoria de cardter preponderantemente matematico,
a musica precisa, acima de tudo, poder ser executada e ouvida.
Isso a torna intrinsecamente dependente da experiéncia e da pratica,
tanto no que diz respeito a producdo de um sistema musical que permita
ouso de diferentes intervalos quanto no que se refere a concepgdo
e a construcdo de instrumentos musicais que possam expressar esse sistema

€, 20 mesmo tempo, ser humanamente executaveis.
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3

Mausica e Arte Combinatoria

Outro ponto de relacdo do pensamento de Leibniz com a musica sio
as aplicagdes, feitas pelo autor, de sua arte combinatdéria ao campo musical.
A Dissertatio de Arte Combinatoria (1666)’', texto de Leibniz
escrito e publicado pela primeira vez ainda nos anos de sua juventude,
insere o autor em diferentes tradicdes do pensamento. Por um lado, a obra
se associa a tradicdo da ars memorativa e aos intentos de desenvolver
sistemas de signos capazes de otimizar a memoria; por outro lado,
a Dissertatio se vincula a tradi¢do da busca por uma linguagem universal,
e abre caminho para o projeto leibniziano de desenvolvimento de sua lingua
caracteristica®. Nesta obra, Leibniz desenvolve o que chama de Doutrina
das Variacoes, um método combinatério para o tratamento matematico
de questdes de diversos ambitos, € que serviria tanto ao juizo quanto
a invencdo, tanto a organizacdo de informacgdes quanto a obtencdo de novos
conhecimentos. Dada a sua natureza generalissima, essa doutrina encontra
aplicacdbes em praticamente qualquer conjunto de elementos no qual
se possam distinguir as partes do todo. Isso, certamente, torna o método
apropriado a diversas atividades e dreas do conhecimento. Para citar
alguns exemplos, encontram-se na Dissertatio sugestdes de  usos
da combinatéria em jurisprudéncia, farmacologia, silogistica, teologia,
politica, poesia e... musica. A fim de apresentar da maneira mais clara
possivel as aplicacdes da arte combinatdria a musica, convém antes elucidar
brevemente algumas no¢des que sdo fundamentais para uma
boa compreensio dessa obra.

Comecemos pelo conceito de variacdo. Essa noc¢do é descrita
por Leibniz como uma “mudanca de relacdo” <mutatio relationis>,
de cardter acidental, que pode dizer respeito ao modo de agrupamento

das partes de um conjunto ou totalidade <respectum> ou ao lugar

31 GP, IV, p. 27-104.

32 Sobre a ars memorativa, os estudos de Yates (1999) e Rossi (1983) oferecem distintos,
mas igualmente completos e bem documentados trabalhos acerca do tema. Sobre a tradicdo
das linguagens universais, uma concisa apresentacdo histérica encontra-se em Eco (1993).
Esquisabel (2002) apresenta uma descricdo detalhada dos intentos de Leibniz de construgdo
de uma lingua caracteristica.
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que essas partes ocupam no todo <sium>¥. Assim, essas variagOes
sdo classificadas por Leibniz em dois grupos gerais, a saber, por um lado,
as variagcoes de complexdo, e, por outro, as variacoes de ordem.
As primeiras, que podem ser identificadas com o que na matemaética
contemporanea se chamam simplesmente combinacoes, referem-se
as possibilidades de formagdo de subconjuntos de elementos a partir
de um conjunto dado, podendo ou ndo haver repeticdes de elementos
e ndo importando a ordem em que esses elementos estdo dispostos
em cada subconjunto. J4 as variacdes de ordem levam em conta ndo apenas
os elementos que entram em cada subconjunto, mas também a disposi¢ao
ouo lugar que cada uma das partes ocupa em uma sequéncia,
de modo que os mesmos elementos,  dispostos de maneira  distinta,
formam subconjuntos diferentes.

Por exemplo, um problema envolvendo variagdes de complexdo
poderia ser formulado como o seguinte: quantos diferentes confrontos
entre equipes de futebol podem ser realizados em um grupo com 4 equipes?
Uma vez que se trata de um problema muito simples, podemos resolvé-lo
de uma maneira quase visual ou intuitiva, apenas atribuindo um signo
a cada time (por exemplo, as 4 primeiras letras do alfabeto) e combinando-os
ordenadamente nos pares AB, AC, AD, BC, BD, CD, de modo que
muito facilmente encontramos o nimero de 6 confrontos como resposta.
Se o problema consistisse em perguntar pela quantidade de variacdes
de ordem (por exemplo, de quantas maneiras diferentes € possivel ordenar
aentrada em campo de cada uma das equipes em todas as partidas),
deveriamos acrescentar a esse conjunto os pares BA, CA, DA, CB, DB, DC,
tendo como resultado 12. A quantidade total de elementos
a serem combinados (neste exemplo, 4), Leibniz chama MNimero,
enquanto que a quantidade de elementos que deve haver em cada
combinacdo (no caso, 2), o autor chama expoente. Leibniz divide
as complexdes em dois tipos: as de tipo simples, com apenas um expoente,
como as do exemplo acima (onde o expoente € 2), chamadas simplesmente
complexdes, e aquelas com todos os expoentes possiveis para o Numero
dado, chamadas complexoes simpliciter. No exemplo acima, poder-se-iam

determinar também as complexdes desse ultimo tipo caso se estivesse

33 GP, IV, p. 36.
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procurando ndo apenas o nimero de confrontos possiveis, mas o nimero
total de subconjuntos possiveis com todas as quantidades possiveis
de equipes, levando-se em conta o conjunto total de 4 equipes.
Assim, tem-se como resultado: A, B, C, D, AB, AC, AD, BC, BD, CD,
ABC, ABD, ACD, BCD, ABCD, sendo 15 o nimero total de complexdes
simpliciter possiveis nesse caso.

Para alguns célculos mais complexos, no entanto, esse método
simples de ordenacdo de signos se mostraria demasiadamente trabalhoso.
Se buscdssemos, por exemplo, determinar a quantidade total de grupos
de 4 times que podem ser formados a partir de um total de 12 times,
ndo seria tdo simples formar exaustivamente os pares de signos
como fizemos acima com um ndmero bastante reduzido. Para resolver
esse e outros problemas mais complexos, Leibniz apresenta uma série
de tabelas, entre as quais estd a que reproduzimos abaixo, a qual tem
afuncdo de mostrar, como resposta geral aos problemas envolvendo
variagdes de complexao, as relacdes entre, por um lado, diferentes Nimeros
e expoentes menores ou iguais a 12, e por outro, as quantidades
de complexdes e de complexdes simpliciter possiveis para cada combinacdo

de Numeros e expoentes™.

g

A

3

;,.:.

L]

0 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
Numero 1 (i} 1 2 3 4 5 b n Bu A9m 10e 11r 12

2 D 0 1 3 & 10 15 21 28 16 45 55 b6

3 0 0 0 1 2] 10 20 35 56 84 120 165 220

4 1] 0 0 0 5 | 15 35 70 126 | 210 330 495

5 0 0 0 1] 0 1 b 21 56 126 252 462 792

6 1] 0 0 0 0 0 1 7 28 84 210 462 924

7 0 0 0 0 0 0| o 1 8 36 120 330 792

8 0 0 0 0 ] ] I ] ] 1 9 45 165 495

9 D 0 0 0 0 0 0 1] 0 1 10 55 220

10 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 11 66

11 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 12

12 0 0 0 0 0 0 1] 0 0 0 0 0 1

. D 1 3 7 15. 31 | 63. | 127. | 255. | 511. | 1023. | 2047. | 4095.

t 1 2 a 16. 32 64 128, | 256. | 512, | 1024. | 2048. | 4096,

Tabela 4

34 Em analise combinatéria, o calculo correspondente pode ser obtido pela aplicacdo
da seguinte férmula:

C = n! / el (ne)! — onde “C” estd pela quantidade total de combinagGes possiveis,
“n” estd pelo Nimero, “e” estd pelo expoente, e indica a operagdo “fatorial”, que consiste
no produto da multiplicacdo de todos os ndmeros inteiros positivos menores ou iguais

ao numero dado.

LY
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Nessa tabela, os Niimeros se encontram na segunda linha de cima
para baixo a partir da segunda coluna, e os expoentes, na primeira coluna
a partir da esquerda. A intersec¢do entre os Nimeros e os expoentes fornece
o numero de complexdes. Ja as complexdes simpliciter se encontram
na intersec¢@o entre o nimero dado e a linha *. Na linha +, estd disposta,
a partir da coluna correspondente ao Numero 1, a progressdo aritmética
de base 2, de modo a mostrar que o total de complexdes simpliciter coincide
com os valores dessa progressio subtraidos de wuma unidade.
Assim, encontramos a solucdo do problema proposto em nosso exemplo
na intersec¢do entre a linha do expoente 4 e a coluna do Numero 12,
tendo como resultado um total de 495 grupos possiveis com um total
de 12 times. No entanto, o autor deixa claro que o fundamento desses valores
€ o cdlculo aritmético, e apresenta, ainda que em linguagem ordindria,
formulas para resolver esses problemas sem o uso da tabela.
Por exemplo, sobre a solu¢do de um problema envolvendo o cdlculo
da quantidade de complexdes simples, diz o autor: “somando-se a complexao
formada pelo nimero precedente e o expoente precedente com aquela
formada pelo nimero precedente e o expoente dado, o resultado expressara
a complex@o procurada” (GP, IV, p. 39). Isso, em uma notagdo aritmética

pode ser representado da seguinte maneira:
g (e-1) e
Cn - (n—1}+C(n—1}

Aplicagdes desses problemas a diferentes dreas do conhecimento
sdo numerosas, € o proprio Leibniz — como ji foi mencionado —
ndo se furtou de propd-las. Consideremos aqui, mais detidamente,
os exemplos de operagdes combinatdrias com elementos de ordem musical
propostos pelo autor. Na Dissertatio, as aplicagdes, propostas primeiramente
nos Usos dos Problemas 1 e II”°, consistem em ter de encontrar,
a partir de Nimeros e expoentes dados, as variacdes de complexdo
ou combinagdes possiveis com um Unico expoente, isto €, com uma unica

quantidade de elementos em cada combinacdo (Problema I) e as complexdes

35 Cf. GP, 1V, p. 45-46.
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simpliciter possiveis, ou seja, a soma das combinacdes com todos
0s expoentes possiveis ou com todas as quantidades de elementos possiveis
(Problema II).

No caso do Problema I, o autor propde o cdlculo das possibilidades
de combinacdes de registros de um O6rgdo de tubos. Em tal instrumento
musical, chamam-se registros ou jogos os conjuntos de tubos
por onde € bombeado o ar que produz o som. Cada registro € composto
por um conjunto de tubos com caracteristicas (como material, diametro,
comprimento, etc.) proprias a uma determinada sonoridade, e o acionamento
de diferentes registros (ou familias de registros) determina algumas
das principais caracteristicas do som resultante, como o timbre,
a intensidade e até mesmo, em alguns casos, certos aspectos da altura.
Uma vez acionadas diferentes combinagdes de registros, uma sonoridade
diferente é ouvida, extraindo sonoridades diferentes de uma mesma
nota ou acorde. No Problema II, o calculo proposto envolve
ndo apenas combinagdes de trés registros, como no Problema I,
mas de todas as quantidades de registros possiveis dada a quantidade total
de registros disponiveis.

Considere-se, por exemplo, um 6rgdo em que se podem acionar
4 diferentes familias de registros. Se o que se procura sio combinagdes
formadas apenas por dois elementos (Problema I), sabemos que,
assim como em nosso exemplo anterior sobre formagdes de confrontos
de futebol a partir de um conjunto de quatro equipes, o total de timbres
possiveis serd 6. Se, entretanto, o que se quer sdo todas as possibilidades
de timbragem para todas as quantidades de registros possiveis, isto &,
para todos os expoentes possiveis (Problema II), pode-se obter o resultado
(como também se fez em exemplo anterior) aplicando o mesmo célculo
a todos os expoentes possiveis (no caso, 1, 2, 3 e 4) e somando o resultado
de cada um, de modo que o resultado total serd 15.

Aplicando-se os valores a férmula acima, tem-se

:=C+Ciy=C:+C:=6
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Na Dissertatio, esses exemplos de cdlculo de complexdes
restringem-se ao caso especifico das combinacdes de registros do 6rgio,
sobre o qual, alids, Leibniz demonstra um conhecimento apurado.
Ousodesse exemplo € por si sé relevante se levamos em conta
que as discussdes acerca da intensidade e do timbre dos sons
ndo eram corriqueiras  entre  os  tedricos musicais da  época.
Entretanto, o alcance dos  procedimentos utilizados na resolugcdo
do Problema I na esfera musical vai ainda além disso. Podem-se explorar
também aplicagdes do mesmo procedimento a outros ambitos da atividade
musical, como a formacdio de escalas e acordes. Por exemplo,
dadas as doze notas da escala cromdtica em temperamento igual,
quantas diferentes escalas de sete notas podem ser formadas? Nesse caso,
o nimero seria 12 e o expoente, 7, de modo que, aplicando-se 0 mesmo
procedimento utilizado para calcular as combinacdes de registros do 6rgao,
ou ainda, observando-se a tabela 4, obtém-se um total de 792 escalas
possiveis como resultado.

Outra proposta de aplicagdo do método combinatério a musica
na Dissertatio aparece vinculada ao Problema VI®, no qual esti em questio
nio o simples célculo de conjuntos possiveis, mas o de sequéncias possiveis
de elementos — ou, na terminologia leibniziana, as variagdes de ordem —
nas quais alguns elementos podem se repetir. Como exemplo musical,
o autor propde o célculo das possibilidades de formacdo de sequéncias
melddicas hexassildbicas com as seis primeiras notas da escala natural
(do, ré, mi, fa, sol, 14), de modo que alguma nota possa se repetir.
A resolucdo desse problema passa pelo uso do que contemporaneamente
se entende por permutacoes, € que se resolvem, no caso de
ndo haver repeti¢des, pela aplicacdo, ao Numero, da operacido farorial
(indicada como “n!”). Assim, sem levar em conta as repeticdes, sendo 6
o Numero, a quantidade de variagdes de ordem possiveis € igual a 6 fatorial,
ou seja 720. Ora, para cada repeticdo de uma nota, devem ser excluidas
120 possibilidades. Assim, considerando que uma das notas se repita

uma vez, ou seja, que apareca duas vezes em cada sequéncia melddica,

36 GP, IV, p. 91-92.
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onimero de sequéncias possiveis € reduzido para 600. Leibniz testa
nove diferentes possibilidades de repeticoes, e expde o resultado

em um quadro como o que reproduzimos abaixo®’:

L. d¢, ré, mi, 4, sol, 14. A variacdo de ordem € 720.

II. do, do, ré, mi, fa, sol. A variacgio de ordem ¢é 720-120 = 600.
Multiplicando-se esse nimero pelo resultado obtido ndo apenas com a repeti¢do
de do6, mas de todas as notas que podem se repetir (isto €, 6), e considerando-se
todas as combinacdes de notas que podem aparecer sem repeticdo (5), tem-se
600 x 6 x 5 =18000

III. dé, do, ré, ré, mi, fa. 480 x 15 x 6 = 43200

IV. dé, dé, ré, ré, mi, mi. 360 x 20 = 7200

V. dé, do, do, ré, mi, fa. 360 x 6 x 20 = 43200

VI. dé, d6, do, ré, ré, mi. 360 x 6 x 5 x 4 = 43200

VII. d6, dé, do, ré, ré, ré. 240 x 15 = 3600

VIIL. dé, d6, dé, do, ré, mi. 360 x 6 x 10 = 21600

IX. do, d6, dé, do, ré, ré. 240 x 6 x 5 = 7200.

Total: 187.920

A esse nimero podem ser ainda adicionadas as 30 sequéncias
possiveis em que uma nota se repete 5 vezes, além das 6 que seriam
formadas apenas por repeticdes de uma tnica nota. Ademais, a um calculo
como esse, poderiam, por um lado, ser acrescentados outros elementos,
como uma maior quantidade de notas musicais, sobreposi¢cdes de notas,
pausas, diferentes duracdes temporais, variagdes de intensidade, etc.,
0s quais certamente aumentariam imensamente o total de possibilidades
combinatérias. Por outro lado, o acréscimo de restricdes, como regras
de contraponto, que podem determinar combinacdes proibidas ou iniiteis,
poderia servir para eliminar resultados indesejdveis a determinadas inten¢des
composicionais. Na Dissertatio, Leibniz chegou a chamar atencdo
para a possibilidade de acréscimo de outros elementos ao calculo
de melodias possiveis, como se observa na passagem abaixo, sem, contudo,

levar a cabo a ideia.

37 Loc. cit. Por razdes de clareza, adaptamos ligeiramente em nossa tradugdo o texto da explicacdo
deII, a qual se aplica a todas as outras sequéncias com repeticdes, assim como os sinais
das operagdes aritméticas utilizados por Leibniz.
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“Porém, o que ocorreria se acrescentdssemos a sétima nota
de Puteanus, o Si, para calcular, ou pausas, ou desigualdade
de rapidez nas notas, ou outros caracteres musicais,
ou se avangassemos a um Texto de mais de 6 silabas,
ou aos Textos compostos? Qual seria o mar de melodias
cuja maior parte, em outro caso, poderiam ser Tuteis?”
(GP, 1V, p. 92).

Pela exploracdo de todas as possibilidades de combinagdo
desses elementos, além de outros que poderiam ainda ser acrescentados,
seria possivel — a0 menos hipoteticamente — exibir de maneira exaustiva
todas as  combinacbes  possiveis para um  texto  dado.
Entre essas combinagdes,  algumas  seriam  repeticdes  entediantes
de uma mesma nota, outras seriam sequéncias desagraddveis a determinados
ouvidos, outras ainda seriam constituidas apenas por figuras de pausa,
algumas, talvez, seria combinacdes uteis nunca antes realizadas,
e —como numa versdo musical da Biblioteca de Babel — uma delas seria
idéntica a Sinfonia n°. 9, de Beethoven. Obviamente, isso consistiria
em uma tarefa de dificil realizagdo para as condicdes humanas,
e sua utilidade préatica como substitui¢do a engenhosidade composicional
seria, no minimo, discutivel. No entanto, com o uso de artificios
computacionais, a mesma tarefa pode até mesmo se mostrar exequivel,
e recentes estudos na drea da computagdo musical chegaram a resultados
como a finalizacio de sinfonias inacabadas de autores como Mabhler,
Schubert e Beethoven. Com exemplos como esses, podemos apontar
para a multiplicidade de wusos possiveis de uma arte combinatdria
como a de Leibniz em um sistema como o da musica ocidental tradicional.

Além disso, a proposta de um tal método por Leibniz
chama novamente a atencdo para a concep¢do da musica como vinculada
a um tipo de célculo. Uma vez que se dispde de um sistema musical fechado,
isto é, de um conjunto finito de elementos a serem articulados entre si
nas composi¢des, € possivel estabelecer formas de articulagdo mecanica
que constituam possibilidades composicionais, € o conjunto de todas
essas possibilidades pode até mesmo ser exibido por procedimentos
puramente combinatérios. E  claro, contudo, que talvez Leibniz

ndo considerasse tal abordagem, por si s6, como suficiente para uma tarefa
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de cardter artisticoob como €é o caso da composicdo musical.
Com efeito, um ponto de vista muito difundido sustenta que o fendmeno
musical, assim como a criatividade artistica em geral, envolve uma série
de elementos subjetivos e muito sutis que nao podem ser listados
em um conjunto discreto e finito, suscetivel a uma abordagem combinatoria.
Levando-se em conta suas reflexdes sobre o papel do génio musical
na composi¢do, assim como aquelas sobre a afinacio e o temperamento,
nas quais se evidencia o primado da prdatica sobre a pura teoria
no que diz respeito a concepcio de um sistema musical, pode-se conjecturar
que, ao menos em parte, Leibniz estivesse disposto a concordar
com esse ponto de vista. No entanto, se consideramos detidamente teses
como as de Boden (1990), ndo é tdo claro que, por exemplo,
ao compor segundo regras composicionais estritas, como as da arte da fuga,
um ser-humano esteja fazendo algo muito diferente do que faz
um computador ao executar um algoritmo de composicao.

Sem tentar determinar com exatiddao qual seria a posi¢do de Leibniz
quanto a essa questio (o que, provavelmente, seria impossivel),
basta-nos considerar que a tese em questdo para o autor ndo diz respeito
propriamente a suficiéncia do método combinatério a musica,
mas, sobretudo, a sua utilidade. Com efeito, o autor pensava
em um tal método, ndo apenas aplicado a mdsica, mas também
a praticamente todo o pensamento humano, como uma ferramenta capaz
ndo s6 de facilitar a realizacdo de tarefas que poderiam ser levadas a cabo
em sua auséncia, mas até mesmo — em certos casos — de fornar possiveis
algumas operacdes que de outro modo ndo poderiam ser levadas a cabo,
ainda que para isso outros procedimentos precisassem ser realizados.
Disporde um método capaz de exibir todas as possibilidades
de combinagdes de notas, escalas, acordes, timbres, etc. certamente seria
de uma grande utilidade na misica e, segundo o espirito das teses de Leibniz
sobre as funcdes dos sistemas semidticos no pensamento em geral,
podemos supor que o autor ndao considerasse gratuitos os exemplos
de combinatdria musical na Dissertatio.

H4 de se levar em conta, também, que a ideia de se abordar
a musica segundo um ponto de vista 16gico-combinatério tampouco chegou

aser uma contribuicdo completamente original de Leibniz para a teoria
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musical de sua época. Tratamentos semelhantes de questdes dessa natureza
—mesmo que tomando outros pontos de partida e realizados segundo
abordagens distintas — ja tinham sido realizados anteriormente por autores
como d’Arezzo, Kircher e, sobretudo, Mersenne™®. Alids, a época de Leibniz
foi marcada por uma grande diversidade de projetos de matematizacdo
de muitas dreas do conhecimento. Entre esses projetos, os maiores €xitos
foram alcancados nas ci€ncias naturais, sobretudo com o advento da nova
fisica de Galileu. Porém, alguns deles, como notadamente o da construgcao
de uma lingua caracteristica, por Leibniz, tinham como objetivo final
axiomatizar todo o pensamento humano, passando pela miusica, e tendo seu
auge em um cdlculo com conceitos filoséficos. Todavia, se em comparagao
com outros autores de sua época Leibniz ndo possa ser considerado
exatamente um visiondrio solitdrio, se 0 comparamos com autores de séculos
posteriores, o vigor e a atualidade de seu pensamento mostram-se em todo
seu esplendor. Os procedimentos combinatérios aplicados a musica
na Dissertatio chamam aten¢do para aspectos do pensamento de Leibniz
que se encontram também em autores do século XX, ligados, por exemplo,
ao dodecafonismo, cuja criacdo é atribuida a Arnold Schoenberg, e a musica
computacional, que teve vazdo com os avancos na drea da informética,
sobretudo a partir da década de 1970.

Consideremos brevemente o primeiro caso. O chamado dodecafonismo
serial de Schoenberg tem como caracteristica principal o rompimento tedrico
com o sistema tonal, e em especial, com a hierarquia entre os graus da
escala, a partir da qual a dinamica de gravitacio harmdnica em torno de uma
tonalidade determina as possibilidades musicais. No dodecafonismo, a no¢ao
de tonalidade € substituida pela de série dodecafonica, isto é, de uma
sequéncia na qual todas as doze notas da chamada escala cromditica fornecida
pelo temperamento igual devem ser executadas antes que alguma delas possa
se repetir. A partir de uma série principal, sdo realizadas operagdes de
transformagdo, obtendo-se, por exemplo, a série retrégrada (que consiste na
série original executada de trds para frente), a série invertida (a série original
com todos os intervalos invertidos) e a série retrograda invertida (a série
retrograda com os intervalos invertidos). Assim, todas as notas sdo tratadas

igualmente, sem que haja entre elas qualquer tipo de hierarquia, como no

38 Cf. Luppi, 1989, p. 73-76; Mancosu, 2006, p. 604-608; Mersenne, 2013, I, IV, p. 197-282.
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tonalismo. Desse modo, o célculo combinatério dessas séries se apresenta
como um procedimento extremamente adequado a esse contexto. Por
exemplo, pelo mesmo procedimento utilizado por Leibniz para o célculo de
possiveis sequéncias melddicas hexassildbicas (porém, sem repeti¢des),
podem ser calculadas as séries dodecafdnicas possiveis e, por conseguinte,
suas operac¢des de transformagio™.

Desse modo, mais que denunciar a mera repeticio de procedimentos
empregados anteriormente por outros autores, as aplicacdes da arte
combinatéria a musica propostas por Leibniz antecipam elementos
que viriam a se mostrar presentes em diversos momentos posteriores
de sua produc@o. Assim, como observamos nos capitulos anteriores,
mesmo em seus escritos maduros, produzidos ja nos primeiros anos
do século XVIII, a ideia de um célculo subjacente ao fendmeno musical e,
por conseguinte, de uma matematizacgdo da mdusica, ainda que
sob uma outra perspectiva, também se fazem fortemente presentes.
Ora, se a musica, para Leibniz, pode ser entendida como um tipo de célculo
oculto, o uso de procedimentos aritméticos e representacdes simbolicas
na composi¢do constitui um esfor¢co no sentido de explicitar esse cdlculo.
Desse modo, tem-se como vantagem prética principal o fato de que,
uma vez que as combinacdes sdo expostas pelo cdlculo, muitas possibilidades
que poderiam permanecer ocultas sem o uso de um tal procedimento
mostram-se ao compositor como efetivas possibilidades de combinagdo
entre signos.

Por fim, cabe assinalar que os exemplos de aplicacdo da combinatéria
a diversas areas do conhecimento vinculam-se, na filosofia de Leibniz,
a questdo mais geral sobre o papel dos sistemas semidticos no pensamento.
Com efeito, algumas das teses sobre o conceito leibniziano de conhecimento
simbdlico, isto €, o tipo de conhecimento que se leva a cabo via manipulacdo
simbdlica, sem a consideracdo direta das ideias ou nocdes envolvidas,
jé se encontravam  esbocadas na  Dissertatio. No capitulo seguinte,
apresentamos uma caracterizacdo desse conceito a partir de diferentes
funcdes cognitivas que, de acordo com Leibniz, sdo desempenhadas
pelos signos, e buscamos mostrar que tais funcdes sdo também plenamente

cumpridas pelos signos da notacdo musical tradicional.

39 Exemplos mais detalhados de aplicacdes de procedimentos combinatérios a musica,
e em especial ao dodecafonismo, sdo apresentados em Read (1996) e em Reiner (1985).

60



4

Um olhar sobre a notacao musical a partir de Leibniz

Leibniz ndo realizou qualquer investigacdo especificamente voltada
para a notacdo musical. Levando em conta, por um lado, seu interesse
por questdes acerca da musica, e por outro, a importancia que atribui,
em sua filosofia, as func¢des desempenhadas pelos signos nas operacoes
de pensamento em geral, isso € um pouco frustrante. Nos capitulos
anteriores, vimos que ja em seus primeiros textos a musica foi objeto
de uma atenc¢do especial de sua parte, e que, no periodo mais tardio de sua
obra, o autor se dedicou a alguns dos mais importantes debates de sua época
sobre questdoes da teoria musical. Além disso, um traco caracteristico
de seu pensamento € o reconhecimento da relevincia — e até mesmo
da imprescindibilidade — dos signos para as operacdes cognitivas humanas.
A tese geral de que todo pensamento humano se realiza sobre a base
de signos ou caracteres conduz, para Leibniz, a ideia de que
o desenvolvimento e o uso de sistemas de signos mais eficientes permitem
aobtencdio de melhores e mais numerosos resultados nas operacoes
de pensamento. Na aritmética, por exemplo, a introdu¢do de novos
elementos a notacdo ardbica, como os nimeros negativos € os imagindrios,
permitiu a obtencdo de resultados os quais, sem o emprego desses signos,
ndo seriam possiveis ou demandariam um esfor¢co excessivo e um longo
tempo para serem obtidos. Assim, segundo a perspectiva leibniziana,
os limites daquilo que € possivel fazer com os signos determinam, a0 menos
até certo ponto, os limites daquilo que se pode alcancar com o pensamento.

Tendo em vista, sobretudo, que Leibniz caracteriza a musica
como uma espécie de cdlculo aritmético oculto, podemos supor que,
para o autor, também os resultados obtidos nessa matéria, isto é, as obras
musicais, estariam em algum sentido numa relacio de dependéncia
com os sistemas de signos empregados na composi¢do. O desenvolvimento
de uma nota¢@o musical eficiente, como a notagdo tradicional para a musica
ocidental, capaz de expressar de maneira articulada as relacdes de altura

e de duragdo, permitiria a criacdo de obras mais complexas que aquelas
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que seriam produzidas com sistemas menos eficientes, como as cifras
utilizadas em musica popular, que ndo vao além de indicar sequencialmente
os acordes que constituem a harmonia de uma obra. A fim de fundamentar
suficientemente essa tese, buscamos neste capitulo apresentar,
pelo exame das investigagdes de Leibniz acerca dos sistemas semidticos
em geral, e em especial daqueles utilizados na aritmética e na &lgebra,
uma caracterizacdo geral de seu pensamento acerca dos signos, € mostrar
que suas consideracdes sobre o tema podem ser também aplicadas ao caso
da musica, em particular no que diz respeito a notacao musical tradicional.

Nao faremos aqui uma exposi¢do detalhada do funcionamento
desse sistema de escrita musical, mas apontaremos de maneira muito geral
para alguns de seus aspectos fundamentais. As categorias de altura
e de duragdo, que constituem o ndcleo da mdasica ocidental segundo
a tradi¢do, sdo representadas em um sistema de dois eixos, de modo que
a primeira delas tem seus valores determinados pelo posicionamento
das notas no eixo vertical, enquanto a ultima, por certas relagdes entre
as mesmas no eixo horizontal. O eixo da altura é demarcado por cinco linhas
horizontais contadas de baixo para cima, chamadas pentagrama,
as quais podem ser acrescentadas linhas suplementares. Essas linhas
e os espacos entre elas correspondem sequencialmente aos graus
de umaescala, a qual € identificada no inicio de cada pentagrama
pelo posicionamento vertical de uma clave e de sua armadura, composta
por sinais de alteracdo (sustenido e bemol) posicionados junto a clave,
os quais alteram a altura de toda uma linha. Por exemplo, com uma clave
de sol na segunda linha do pentagrama, sem sinais de alteracdo, uma nota
noespaco entre a terceira e quarta linha representa um do,
uma nota na quarta linha, um ré, e assim por diante.

Para a representacdo da duracdo, devem ser levados em conta
trés aspectos: a) a sucessdo temporal corresponde a sequéncia horizontal
das notas da esquerda para a direita; b) as duragGes proporcionais
ourelativas das notas sdo representadas pelos diferentes caracteres
ou figuras, tal como vimos no capitulo 1 (Tabelal, p. 20); ¢) a duracdo
especifica € determinada, com maior ou menor exatidao em diferentes casos,
a partir da indicacio do andamento no inicio do pentagrama.

Assim, uma seminima seguida imediatamente de uma colcheia no eixo
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horizontal do pentagrama da esquerda para a direita indica que as duas notas
devem ser executadas sucessivamente, que a colcheia deve ser executada
depois da seminima e, por fim, que a primeira tem o dobro da duracio
dasegunda. J4 os aspectos vinculados a intensidade sdo indicados,
de maneira vaga, com palavras ou abreviaturas que apontam para um padrdo
expressivo geral (pianissimo, mezzo forte, fortissimo, etc.), € por sinais
de dinamica, que assinalam uma alteracdo de intensidade em um trecho
especifico. No tocante ao timbre, a notacdo tradicional ndo dispde
de elementos que permitam qualquer representacio detalhada, de modo
que esse aspecto dos sons € em geral restrito, nesse sistema, a indicagcdo
do instrumento que deve executar uma obra, linha ou trecho.

A figura abaixo ilustra os principais elementos desse sistema

de notacio.

clave armadura

| pausa pausa %
P | | g
| AR ; - :
| ot S ) g
< k"_‘ & r ) b g
<%
notas notas
Duragéio
Figura 2

Assim, tem-se um sistema suficientemente  articulado
para representar tanto as relacdes de altura quanto as de duracdo
que constituem o ntcleo da musica ocidental tradicional. Ao modo
de uma linguagem formalizada, ou de uma notacio num sentido estrito
como aquele caracterizado por Nelson Goodman (1967)%, esse sistema
elimina, ao menos em grande medida, a vagueza e a ambiguidade

que caracterizam as linguagens ordindrias e outros tipos de representacio

40 Segundo a proposta de Goodman em Languages of Art (p. 149-193), para que um sistema
de signos possa ser considerado propriamente uma notacdo, é necessario que esse sistema cumpra
duas condicdes sintaticas e trés condigbes semanticas. As condicOes sintaticas, segundo o autor,
sdo as seguintes: 1°) disjungdo sintdtica, isto é, a exigéncia de que se possa distinguir entre si
os caracteres, de modo que um determinado padrdo de escrita seja associado a um e a apenas
um signo; 2°) diferenciagdo finita dos caracteres, ou seja, a exigéncia de que todos os signos
utilizados em um sistema notacional sejam passiveis de distincdo de maneira tal que entre
dois signos sucessivos (em uma sequéncia, por exemplo) ndo seja possivel identificar ou formar
um terceiro. As condi¢des semanticas, por sua vez, sdo: 1°) ndo-ambiguidade da representacao,
que diz respeito a impossibilidade de, em um sistema notacional, um caractere poder designar
mais de um “objeto”; 2°) disjun¢do semdntica, que diz respeito a impossibilidade de, em um sistema
notacional, um caractere poder designar mais de um “objeto”; 3°) diferenciagdo finita semdntica,
isto 6, a impossibilidade de, em um sistema notacional, um caractere poder designar
mais de um “objeto”.
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menos articulados. Ora, essa foi certamente uma das obsessdes de Leibniz
em seu pensamento acerca dos signos. Para o autor, o fato de dareas
do conhecimento como a metafisica, a moral e a medicina ndo terem
alcangado o nivel de certeza das matemadticas estaria diretamente associado
ao fato de essas disciplinas ndo disporem de um sistema de signos eficiente
como aqueles utilizados na aritmética e na dlgebra. Esse ponto de vista
aparece claramente exposto na passagem abaixo, de um opusculo redigido
originalmente por Leibniz como prefacio ao seu projeto de uma Ciéncia

Geral, e postumamente intitulado La Vraie Méthode (1677).

Ainda que o método dos matematicos ndo tenha sido suficiente
para descobrir tudo o que seria esperado, a0 menos serviu
para preserva-los de erros. E se ndo chegaram a dizer tudo
0 que deviam, tampouco disseram algo que ndo devessem dizer.
Se aqueles que cultivaram outras ciéncias os tivessem imitado,
seriamos muito afortunados, ao menos no que diz respeito
aausénciadeerros, e hi muito tempo  teriamos
de uma metafisica segura, assim como a moral que dela deriva
(C, p. 153).

Essa tese estd diretamente conectada ao conceito leibniziano
de conhecimento (ou pensamento) cego ou simbolico, apresentado,
ainda que de maneira muito geral, no capitulo 1 deste livro. Como vimos,
esse tipo de pensamento se distingue daquele chamado intuitivo pelo fato
de ndo envolver uma consideragdo direta e simultanea das ideias envolvidas
nas operacdes cognitivas. Os exemplos paradigmaticos de pensamento
simbdlico, para Leibniz, sio as operacdes matematicas, como aquelas
da aritmética e da é&lgebra. Nessas disciplinas, normalmente operamos
com ideias altamente complexas, de modo que ndo estd ao nosso alcance,
aomenos na grande maioria dos casos, cumprir as exigéncias
do conhecimento intuitivo. Com efeito, quando realizamos calculos
aritméticos com grandes quantidades, ndo podemos atentar, a cada passo
da operagdo, para todas as unidades que compdem ©0s nimeros
e para as ideias das operacoes e das relagdes. Em lugar disso,
utilizamos signos ou caracteres, submetendo-os a regras de transformacao,

de modo que os resultados sdo obtidos mecanicamente sem que 0s Signos
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empregados devam ser interpretados, € sem que seus significados precisem
ser considerados mentalmente. Nas ja citadas Meditationes de Cognitione,
Veritate et Ideis, em uma nitida critica ao critério cartesiano de evidéncia
segundo o qual o conhecimento genuino deve partir de uma intui¢do clara
e distinta, Leibniz apresenta o seguinte exemplo, ndo por acaso, emprestado

do préprio Descartes, para ilustrar a ideia geral de pensamento simbdlico:

Quando penso em um quiliégono, ou seja, em um poligono
de mil lados iguais, nem sempre considero a natureza do lado,
da igualdade e do milhar (ou seja, do cubo de dez), mas utilizo
essas palavras (cujo sentido aparece ao menos obscura
e imperfeitamente ao espirito) na alma em lugar das ideias
que deles tenho, ja que me lembro de ter a significacdo
dessas palavras e julgo que sua explicacdo ndo € necessdria
no momento; costumo chamar um tal pensamento cego
outambém  simbélico, que utilizamos na  Algebra

e na Aritmética, alids, quase por toda parte (GP, IV, 423).

O signo assume, nessa perspectiva, a forma de uma unidade
que representa a multiplicidade das partes, como quando pensamos
em um nimero como um todo, sem considerar cada unidade
que o constitui*’, ou, no conhecimento sensivel, quando apreendemos
uma cor como homogénea sem discernir os diferentes pigmentos
que a compdem. Entretanto, com vistas a realizacdo de operagdes cognitivas
de invencdo, segundo Leibniz, é preciso ter a disposi¢do sistemas semidticos
eficientes, capazes de expressar as coisas, ideias ou conceitos pensados,
bem como de permitir a realizacdo de operacdes de combinagdo
e transformacdo simbdlicas. Podemos entender, portanto, o conhecimento
simbélico tanto em um sentido passivo, ou seja, como a recep¢ao
do complexo na forma de unidades, quanto em um sentido afivo, isto é,
como um tipo de invencdo calcada no uso de sistemas de signos
artificialmente desenvolvido para obter resultados que vdo além da mera

apreensdo de ideias. Na musica, o tipo passivo de conhecimento simbdlico

41 Quanto a apreensdo cega dos nimeros, a seguinte passagem da Dissertatio é bastante esclarecedora
da tese de Leibniz: “o Uno é aquilo em que pensamos por um ato do intelecto ou de maneira
simultanea, por exemplo, quando amiide apreendemos um ndimero, tdo grande quanto se queira,
por meio de um ato cego do entendimento de uma s6 vez” (GP, IV, p. 35).
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se realiza na percepcdo confusa que temos das obras, e no sentimento
que resulta do cdlculo oculto que a alma efetua sobre essa percepgao.
Percebemos confusamente o espectro sonoro como uma unidade
homogénea, sem discernir a multiplicidade de ondas sonoras particulares
que o constituem. Quando, no entanto, utilizamos um sistema semidtico
suficientemente eficiente para, sobre sua base, realizar de maneira cega
operagdes musicais de composicao e de execucdo, o tipo de conhecimento
ou pensamento simbdlico em questdo € mais bem caracterizado como ativo.

O wuso de signos, desse modo, pode ser entendido
como uma necessidade pratica. Muitas vezes, tanto na composi¢ao
quanto na execug¢do, os “objetos” ou “ideias” com os quais se opera excedem
os limites da apreensio intelectual humana. Por exemplo, no que diz respeito
a duracdo, pode ser pensado o caso de se dividir um trecho musical em notas
de quartifusa. Como vimos no capitulo 1 (nota 8, p. 20), as quartifusas
correspondem, na divisdo bindria das duragdes, a metade da duracdo
de uma semifusa, de maneira que cada semibreve equivale a 128 quartifusas.
Num caso como esse, ndo parece razodvel aceitar que se considere direta
e simultaneamente cada um dos sons que comporiam o trecho resultante.
E claro que a velocidade das notas em questdo dificultaria ou até mesmo
impossibilitaria tanto sua execu¢do quanto sua audi¢do (em um andamento
de 120 Bpm, por exemplo, cada nota teria uma duracdo aproximada
de 0,0039 segundo). Alids, com excec¢do de textos voltados diretamente para
a percussdo, os manuais de teoria musical tradicional ndo se ocupam muito
demoradamente das figuras de quartifusa (quando se ocupam delas),
meramente citando-as, quase que em cardter de curiosidade.
Contudo, recursos como os da musica computacional permitem que se utilize
com facilidade tais figuras, e isso tem sido feito com maior frequéncia
jé desde o século XX.

Além disso, podem-se considerar 0s casos em que a composi¢do
envolve um grande ndmero de sobreposi¢des de vozes e sequéncias
de duracdo muito longa. Se, ao compor uma sinfonia, por exemplo,
o0 autor se visse obrigado a ter em mente, a cada instante, todos os elementos
de que se compde a obra, talvez nunca conseguisse levar a cabo uma unica
composicdo. Portanto, ao menos em casos assim, € preciso fazer uso

de algum sistema de signos, sobre cujos limites e possibilidades a misica,
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mesmo fazendo uso de ideias altamente complexas, se possa engendrar.
Desse modo, seja na aritmética, seja na musica, ou ainda em outras
atividades cognitivas humanas, os signos cumprem fungdes essenciais
ao pensamento, e pode-se dizer até mesmo que tornam possiveis
as operacoes realizadas.

Esquisabel (2012a) apresenta e analisa uma lista das fungdes
cognitivas que, na filosofia de Leibniz, s3o atribuidas aos signos
ou caracteres. Consideremos aqui essas funcdes de modo a aprofundar nossa
investigacdo acerca da notacdo musical desde o ponto de vista das teses
leibnizianas acerca dos signos. A primeira dessas fung¢des diz respeito
ao cardter substitutivo dos signos, ao qual o autor se refere em uma rara
passagem em que € feita mengdo a notacdo musical. “Entre os signos incluo
os vocabulos, as letras, as figuras quimicas e astrondmicas, 0s caracteres
chineses, os hieroglificos, as notas musicais, e as estenograficas, aritméticas
e algébricas, e todas as outras que colocamos no lugar das coisas quando

pensamos”™*

. Assim, segundo Leibniz, os signos se caracterizam, de maneira
muito geral, como objetos sensiveis que ocupam o lugar das coisas, ideias
ou conceitos no pensamento simbdlico. Por exemplo, quando realizamos
operacdes em aritmética, ndo lidamos diretamente com as nocdes
dos nimeros elas mesmas, mas apenas com Signos ou caracteres
que substituem essas no¢des. Essa primeira fun¢do atribuida ao pensamento
simbdlico, segundo a terminologia utilizada por  Esquisabel,
pode ser chamada de sub-rogagdo <surrogative function>.

A tal funclo estd associado o fato de que, em muitos casos,
o trato com os signos pode ser acompanhado de uma compreensdo vaga
daquilo pelo que os signos estdo. Para empregar novamente o exemplo
do quiliégono, quando pensamos em um poligono de mil lados iguais,
anocdo que nos vem a mente ndo se diferencia distintamente daquela
que teriamos, por exemplo, ao pensar em um poligono de mil e um lados
iguais. No trecho citado acima, em que Leibniz apresenta esse exemplo,
esse aspecto aparece vinculado ao uso das palavras, “cujo sentido aparece
aomenos obscura e imperfeitamente ao espirito”. Com efeito,
quando utilizamos palavras, muitas vezes ndo temos mais do que uma ideia

aproximada do significado dos termos que utilizamos, mas operamos

42 GP, VII, 205.
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com esses termos na comunicagdo € no pensamento, em geral, com sucesso.
Formulamos sentengas e até mesmo fazemos inferéncias com palavras,
sem atentar exaustivamente para os conceitos designados. Esse aspecto
do pensamento simbdlico, a que podemos chamar, também de acordo com
a terminologia empregada por Esquisabel, de fator semdntico-intencional
<semantic-intentional factor>, caracteriza esse tipo de pensamento como
nio puramente cego, dando margem a algum tipo (mesmo que muito fraco)
de considerag¢do mental daquilo que é designado pelos signos.

Aplicando-se essas consideracdes ao caso da notacdo musical,
podemos formular a seguinte caracterizacdo desse sistema: as notas sobre
0 pentagrama substituiriam as ideias dos sons musicais, e as relagdes
sintdticas entre essas notas substituiriam as ideias das operagcdes musicais,
tais como sucessio, sobreposi¢do, inversdo e modulacdo. Assim, em lugar
de uma consideracdo integral dessas ideias, realizam-se operacoes
de manipulacido simbdlica na notacdo musical, de modo que a interpretagdao
do resultado dessa manipulacio seriam as ideias dos objetos musicais
representados. Esse uso dos signos €, em muitos casos, acompanhado
da consideragdo de uma ideia mais ou menos vaga desses objetos,
mas tal consideracio ndo precisa ser considerada essencial a tarefas
como a composi¢do e a execucdo. Por exemplo, a vinculacdo
de uma sequéncia de notas a um determinado conjunto de movimentos
corporais sobre um instrumento musical ndo envolve necessariamente
uma ideia, ainda que vaga, do resultado sonoro desses movimentos, embora,
na pratica, quando leem ou executam uma obra, os musicos costumem
ter mente uma ideia acerca do resultado sonoro. Alids, o cardter vago
e subjetivo dessa ideia estd associado, na execugdo, ao que em geral
se entende por liberdade interpretativa, que faz com que as performances
de diferentes intérpretes para uma mesma obra musical, e até mesmo
as diferentes performances de um mesmo intérprete, sejam, em diversos
casos, mais ou menos diferentes umas das outras.

Uma segunda funcdo cognitiva associada ao pensamento simbolico
diz respeito ao fato de que os signos, enquanto objetos fisicos, permitem
o que pode ser chamado de sensibilizacdo <sensualization> do designado.

Ora, sobre o suporte de um sistema de signos, os pensamentos sdo tratados
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sensivelmente, a salvo da vagueza das ideias confusas. Em Analysis

Linguarum (1678), diz Leibniz a esse respeito:

Esta andlise (dos pensamentos) corresponde a andlise
dos caracteres que empregamos para significar pensamentos,
pois a cada caractere corresponde um pensamento determinado.
Devido a isso, podemos tornar sensivel a andlise
dos pensamentos e orientd-lo, por assim dizer, como um fio
mecanico, pois a andlise dos caracteres é, de algum modo,

sensivel (C, p. 351).

Desse modo, muitos aspectos das nocdes envolvidas
nesses pensamentos — 0s quais talvez permanecessem ocultos sem O uso
de um tal recurso — se mostram a percepc¢do pela mera atencdo aos signos
utilizados. Considerem-se, por exemplo, os procedimentos combinatdrios
de que tratamos no capitulo 3. Ao atribuir signos aos elementos
a serem combinados e ao estabelecer ordenadamente as combinacdes
entre esses signos, permite-se que todas as possibilidades de combinagdo
entre os elementos sejam exibidas sensivelmente a visdo. Desse modo,
aideia de uma sensibilizacio do designado estd vinculada a nogdo
de descoberta, visto que, com o uso de signos visiveis, aquilo que estava
oculto se descortina para a percep¢ao. Outro aspecto associado a essa funcao
de sensibilizacdo € o fato de que os sistemas semidticos, de modo geral,
facilitam a ordenacdo das ideias, isto €, permitem organizar os pensamentos
sobre uma base sensivel, 0 que, em termos leibnizianos, envolve a ideia
de que os signos proporcionam um filum meditandi. Dai decorre a vantagem
de que, com o uso de sistemas semidticos, tem-se uma espécie de guia para
0 pensamento, 0 que permite evitar erros de raciocinio pela observacdo
visual associada a obediéncia a determinadas regras sintdticas.

Com efeito, se consideramos a notacdo musical, vemos que a base
desse sistema, isto €, o pentagrama, a clave e sua armadura, funcionam como
elemento sensibilizador da escala ou da tonalidade que é determinada
por esses signos. Assim, os graus dessa escala podem ser considerados
visualmente, pela observacido desse conjunto de signos bésicos, e as relacoes
entre os diferentes graus de uma escala podem ser visualizadas enquanto

relacdes espaciais no eixo vertical do pentagrama. Também as relagdes
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de duracdo podem ser tratadas visualmente pela consideracdo das diferentes
figuras e das relacOes espaciais entre essas figuras no eixo horizontal.
Com isso, tem-se um guia sensivel para o pensamento musical, que permite
também organizar as ideias, de modo que as possibilidades de combinac¢des
simultdneas e sucessivas entre 0S Sons musicais  aparecem
como possibilidades de combinagdes entre signos visiveis. Algumas dessas
possibilidades poderiam até mesmo passar despercebidas, ou, quando muito,
sua descoberta ficaria a mercé do azar sem o emprego de signos capazes
de cumprir uma tal funcdo sensibilizadora.

Além disso, os signos cumprem também, segundo Leibniz,
uma funcdo abreviadora <abbreviation function>, isto é, permitem realizar
mais facil e rapidamente operacdes que, sem o seu auxilio, tomariam
um longo tempo e exigiriam um grande esforco do pensamento
e da memoria. Essa ideia é apresentada na seguinte passagem do mesmo
manuscrito inacabado citado anteriormente. “Nem as coisas mesmas,
e nem as ideias das coisas, podem ser pensadas continua e distintamente
pela alma humana. Por isso, para abreviar <compendii>, utilizam-se signos

em lugar das coisas mesmas™*

. Portanto, o uso de signos estd associado
ao que Dascal (1978, p. 149, 152, 219-222) chama de principio de economia:
utilizamos signos para poupar o pensamento e a memodria, agilizando

assim as opera¢des*. Ainda sobre essa virtude dos signos, diz Leibniz:

Com efeito, se cada vez que um gedmetra nomeia a hipérbole,
a espiral ou a quadratriz ao longo de uma demonstragao,
tivesse sempre de ter ante si com toda exatiddo suas definicOes
ou seus modos de construcdo, e também as definicGes
dos termos que nelas intervém, demoraria muito para alcangar

novas descobertas (Ibid.).

Como argumentamos acima, podemos identificar na musica
esse principio de economia. Se ao compor uma obra complexa,

como uma sinfonia, o compositor fosse sempre obrigado a considerar

44 Segundo Dascal (op.cit., p. 149), esse principio de economia deriva de uma tese mais geral
da metafisica de Leibniz, o chamado principio da maior perfei¢cdo. Segundo essa tese, “o mundo,
criado por Deus segundo um plano arquitetonico, é ao mesmo tempo ‘o mais simples em hipdteses
e o mais rico em fendémenos’ (GP, IV, p. 431)”.
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mentalmente cada uma das vozes que a constituem, dificilmente conseguiria
levar a cabo uma tunica composi¢do. Por isso, utilizam-se signos como
os danotacdo musical tradicional, capazes de abreviar processos
composicionais permitindo, pela simples manipulagio simbdlica,
a sobreposicdo de diversas vozes em sequéncias de longas duracdes sem ter
que ter em mente a todo momento cada uma das partes envolvidas.

Outra fungdo cognitiva associada aos signos € a chamada funcdo
de cdlculo <officium calculi>. Tal fun¢do € cumprida por aqueles sistemas
de signos que permitem, a partir da aplicacdo de certas regras de construgao
e transforma¢do a um determinado conjunto de signos, a obtengdo
de resultados que ndo se encontravam previamente dados, e isso de tal modo
que também a correcdo desses resultados possa ser checada pela simples
inspecdo visual. Um sistema que cumpre uma tal func¢do torna possivel,
pela aplicacio de  determinadas  regras, passar mecanicamente
de um conjunto de signos a outro, sem que se deixe margem para incertezas.
Assim, o pensamento simbdlico assume a forma de um procedimento
puramente computacional ou algoritmico. Na seguinte passagem do mesmo
texto citado acima, Leibniz acentua a funcdo de cdlculo como um aspecto
que diferencia os sistemas notacionais utilizados em aritmética e em algebra

das chamadas escritas verbais.

Ainda que as linguas sejam sumamente tuteis para raciocinar,
estdo submetidas, ndo obstante, a indmeros equivocos
e ndo podem cumprir a fungdo de célculo, isto é, ndo podem
revelar erros de raciocinio através da formacgfo e da construcio
das  palavras, como ocorre com 0s  solecismos
e com os barbarismos. E, na verdade, esta admirdvel vantagem
é oferecida até aqui unicamente pelos signos empregados
por aqueles que se dedicam a aritmética e a dlgebra,
onde todo raciocinio consiste no uso de caracteres e onde o erro
da mente € igual ao do cédlculo (GP, VII, 205).

Para levar adiante a comparacdo entre o caso da musica e aqueles
das disciplinas matemadticas, € preciso ter em conta que as operacoes
musicais ndo sdo exatamente do mesmo tipo que aquelas realizadas

na aritmética, na 4dlgebra e na geometria. Nessas ultimas, busca-se
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um resultado, o qual € diferente da operacdo em si mesma. Tais resultados
sdo obtidos via um conjunto de passos regrados; sdo a consequéncia
e a finalidade desses passos. Nas operagdes musicais, os resultados
e os passos que conduzem a eles coincidem, de modo que as operacdes
realizadas, isto €, as combinacdes simultineas e sucessivas dos sons musicais
no tempo, sdo, elas mesmas, a sua finalidade. Como vimos no capitulo 1,
tanto no tocante a altura quanto no que diz respeito a duragdo,
nossa percep¢do dessas combinacdes, isto €, nosso conhecimento simbdlico
passivo da misica, obedece, segundo Leibniz, as regras de um cdlculo
aritmético que a alma realiza sem que nos apercebamos e a cujas razoes
nio temos sendo um acesso confuso. Explicitar essas regras em um sistema
semidtico que as expresse, e realizar operacdes de criagdo musical
sobre ele significa realizar o conhecimento simbdlico em seu sentido ativo.
Podemos invocar novamente aqui os procedimentos composicionais
da musica dodecafbnica vistos no capitulo 3 como exemplos praticos
de cdlculo na notagdo musical. A obteng¢do, a partir de uma série
dodecafonica inicial, das séries que dela podem ser derivadas,
como a retrégrada, a invertida e a retrégrada invertida, podem ser pensadas
como procedimentos de célculo que se realizam no préprio sistema
notacional.

Diretamente associada a func¢do de cdlculo estd a capacidade
que tém certos sistemas de signos de exibir sintaticamente aspectos
estruturais daquilo que € representado, ou seja, de tornar visiveis
determinadas relagdes que se atribuem ao designado pela consideracdo
das relagdes existentes na estrutura dos signos utilizados. Desse modo,
segundo Leibniz, pela mera consideracdo dos caracteres, “uma questdo

¢ exibida nua para a mente”®

. Esse aspecto dos signos e do pensamento
simbdlico € denominada por  Esquisabel funcdo  exibidora
<displaying function>. De maneira mais explicita, as representacdes
pictéricas — e em especial, aquelas mais rigorosamente regimentadas,
como os mapas construidos em escala — se caracterizam como exemplos
genuinos de signos que cumprem essa funcdo. Entretanto, Leibniz
também atribui essa fungdo de exibicdo estrutural a signos que ndo exibem

tao explicitamente as relagdes representadas, mas dependem mais fortemente

45 A, 111, 1, p. 13.
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da observacido de certas regras, como ocorre com Os sistemas notacionais
utilizados em disciplinas matemadticas. As férmulas algébricas, por exemplo,
embora sejam compostas por signos arbitrdrios, exibem, todavia,
certas propriedades, operacdes ou relagdes que ndo o sdao. Em uma férmula
como a+b = b+a, ndo parece que se esteja representando a propriedade
algébrica que estabelece que “em uma soma, a ordem dos operandos
ndo altera o resultado” da mesma maneira que se o faz em linguagem
ordindria. Na férmula, uma vez conhecido que a e b estdo por nimeros,
que o signo + designa a operag@o de soma e que o signo = designa a relacio
de igualdade, essa propriedade é exibida pela simples disposi¢do dos signos.
As formulas algébricas, como mostra Esquisabel (2012b), sdo entendidas
por Leibniz como tipos especiais de diagramas.

No caso da notagdo musical, o tipo de representacdo em questdo
parece se situar em um meio termo entre as representagdes pictoricas,
como as figuras geométricas € os mapas, € aquelas puramente sintdticas,
como as notacgdes aritméticas e algébricas. Certas relacdes entre os sons,
como algumas referentes a altura e aquelas de sucessdo temporal,
sdo representadas nesse sistema por relacdes espaciais entre 0s Signos.
Diferentemente, as  relacbes entre as  diferentes  duragdes
ndo sdo representadas por relagdes desse tipo entre os signos, mas por certas
convengdes que estipulam figuras arbitrarias para os diferentes valores
de duracdo.

Ha de se levar em conta também que essa fungdo exibidora
estd diretamente ligada a nocdo de expressdao, de modo que, para ser possivel
dizer que um signo ou conjunto de signos cumprem tal funcdo,
€ necessdrio que este signo ou conjunto de signos ndo apenas substituam
asnogcOes designadas, mas expressem as conexdes entre as ideias
que as compdem. Assim, sua utilidade vai além da mera representagdo
—no sentido tradicional de substituicio ou sub-rogacdo — uma vez que
os signos assumem o papel de ferramentas imprescindiveis também para
o proprio pensamento. Como enfatiza Leibniz, “[o]s signos sdo tanto mais
uteis quanto mais expressam a nocdo da coisa designada, de maneira

que podem ser Uteis ndo sé para representar, mas também para raciocinar”*.

46 GP, VII, 205.
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Mas em que consiste exatamente essa no¢do de expressdo?

Em Quid sit Idea (1710), o autor da a seguinte resposta a essa questao:

Dizemos que expressa uma coisa aquilo em que existem modos
<habitudines> que correspondem aos modos da coisa que se vai
expressar. Porém, essas expressdes sdo variadas, por exemplo,
o médulo da maquina expressa a propria miquina, a projecido
da coisa sobre um plano expressa o sélido, o discurso expressa
os pensamentos e as verdades, as cifras expressam os ndmeros,
aequacdo algébrica expressa os circulos ou outras figuras.
E o que todas essas expressdes t€ém em comum € que apenas
pela contemplacdo dos modos daquilo que expressa podemos
chegar ao conhecimento de propriedades que correspondem
acoisa a se expressar. Disso resulta evidente que
ndo é necessario que aquilo que expressa seja semelhante a coisa
expressada, desde que se conserve alguma analogia dos modos

(GP, VII, p. 263-264).

Poderiamos acrescentar a essa lista o fato de que as notas musicais
sobre o0 pentagrama expressam melodias e acordes. Com efeito,
levando em conta as regras sintdticas desse sistema, € possivel verificar
a “analogia dos modos” a que se refere Leibniz, uma vez que as relagcdes
entre os signos (mesmo que essas relacdes dependam de certas convencoes)
correspondem relagdes de altura e de duracdo entre os sons musicais.
Para cada som musical, hd wum signo ou nota na partitura?’,
e para cada relagdo entre sons hd uma relacdo espacial entre os signos
ou um outro signo para indicar essa relacdo. Para cada sequéncia melddica
hiuma sequéncia horizontal de signos da esquerda para a direita
no pentagrama, e para cada sobreposi¢do de sons, hd uma sobreposi¢do
de signos no eixo vertical do pentagrama.

Desse modo, um panorama geral das fungdes cognitivas
desempenhadas pela notacdo musical — assim como pelos signos em geral,

segundo Leibniz — dd conta de um sistema de objetos sensiveis que,

47 E claro que, dada a multiplicidade de signos que se utilizam na notacio musical, algumas excegdes
a essa afirmacdo podem ser identificadas, como o caso das notas fantasmas ou o dos glissandos,
em que um signo representa mais de um som, ou o caso do uso de pausas, em que dois ou mais signos
podem ser utilizados para designar um mesmo instante continuo de siléncio. No entanto, casos assim,
embora possam ser tomados como ressalvas, ndo chegam a comprometer a tese como um todo.
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ao substituir os objetos, ideias ou conceitos musicais, permite o ordenamento
e a abreviacdo dos pensamentos e a otimiza¢do da memoéria em tarefas
como a composi¢do e a execugdo. Ademais, esse sistema permite a realizacao
de operagdes de cdlculo, mais ou menos a0 modo das operagdes aritméticas
e algébricas, assim como a exibi¢do sintdtica de certas estruturas
que constituem as obras musicais. Esses aspectos do pensamento simbdlico
(e mais especificamente, aqui, do que podemos chamar de pensamento
simbolico musical) parecem dar margem a diferentes interpretagdes acerca
da relag@o entre os signos e aquilo que € por eles designado. Por um lado,
aideia de que os signos substituem objetos configura uma concepcao
mais ou menos platdnica, a qual trata os signos como secunddrios em relacdo
ao designado. Em contrapartida, o carater puramente formal ou estrutural
do pensamento simbdlico, assim como a possibilidade de, com signos,
realizar célculos mecanicos ou operacdes de invengdo, fornece
uma interpretacdo no sentido oposto, segundo o qual os signos
ndo sdo entendidos como meros substitutos de objetos, mas como elementos
constitutivos ~ do  pensamento.  Assim, como apontam  Dascal
(1978, p. 173-174) e Esquisabel (2012a, p. 21-27), ha uma certa tensdo
a esse respeito no pensamento de Leibniz; uma tensdo da qual talvez
o proprio filésofo ndo se tenha dado conta, € que nunca chegou
a ser completamente resolvida.

Nessa perspectiva, Lassalle Casanave (2012, p. 54-56) estabelece,
a partir das diferentes concepg¢des da dlgebra no século XVII, uma distin¢do
entre trés sentidos segundo os quais o pensamento simbdlico leibniziano
pode ser entendido. Num primeiro sentido, pode-se caracterizar esse tipo
de pensamento como um substituto ou suceddneo do pensamento intuitivo.
Assim, ao substituirem-se as coisas, ideias ou nog¢des por Signos,
a manipulagdo simbdlica permitiria apenas alcancar resultados que poderiam,
em principio, ser também alcancados sem o apelo a signos.
Esse seria o sentido mais tradicional segundo o qual o uso de signos
pode ser interpretado. De acordo com esse ponto de vista, nio ha nada
que se faca com signos que ndo poderia também ser realizado
pela consideragdo mental das ideias. Num segundo sentido, o conhecimento
simbdlico pode ser mais bem entendido como uma extensdo instrumental

do conhecimento intuitivo. Uma vez que se admitem nas operacoes
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nio apenas signos que estejam por (ou substituam) objetos,
mas também certos elementos que se caracterizam ferramentas de cdlculo
ou, para usar a terminologia de Leibniz, ficcoes iiteis — como, por exemplo,
raizes quadradas de numeros negativos em aritmética —, ndo parece
que se esteja meramente substituindo o pensamento intuitivo, visto que
esses elementos constituem ferramentas para as quais, mesmo que se assuma
a possibilidade de um conhecimento intuitivo, esse tipo de pensamento
ndo possui andlogos. Assim, nesse segundo sentido, embora se aceite
que o pensamento simbdlico possa servir, em alguns casos, como sucedaneo
do pensamento intuitivo, entende-se que 0s signos possibilitam
certas vantagens psicotécnicas ao pensamento, como agilidade, por exemplo.
Desse modo, algumas operacdes que exigiriam grande esforco e tomariam,
talvez, um tempo maior do que o de uma vida humana, t€ém sua realizacio
facilitada (ou, na prética) tornada possivel pelo uso de signos.

Por fim, em um terceiro sentido, o conhecimento simbdlico
é¢tomado como um tipo de conhecimento puramente formal.
O pensamento ndo envolveria objetos propriamente ditos, mas diria respeito
unicamente a formas, estruturas ou relacoes, de modo que o conhecimento
simbdlico ndo consistiria em um substituto e tampouco em uma extensao
instrumental do conhecimento intuitivo, mas € entendido como alheio
a possibilidade préatica de um tal conhecimento. Aqui, mais uma vez,
o exemplo paradigmitico é o da d4lgebra. Nas operacdes algébricas,
ndo se pode dizer que esteja sempre em questdo a substituicdo de objetos
por signos. Embora, num certo sentido, a dlgebra possa ser pensada
como um método para resolucdo de problemas aritméticos e geométricos,
uma outra perspectiva trata a disciplina como um tipo de conhecimento
unicamente formal. Os signos algébricos, nesse sentido, ndo devem ser
entendidos como substitutos de objetos ou entidades, mas sim
como exibidores de estruturas ou formas em geral. Porém, nido apenas
os signos algébricos, como também as notagdes aritméticas, as figuras
geométricas e alguns diagramas, para citar alguns exemplos, podem ser
entendidos como  sistemas que permitem o conhecimento simbdlico
nesse sentido formal. Embora se possa dizer, em certo sentido,
que alguns desses signos (como as imagens) podem representar objetos,

essa representacdo deve ser pensada como representagdo de aspectos
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estruturais*®. Na aritmética, por exemplo, esse modelo de conhecimento
simbdlico ndo assume compromissos ontolégicos com a existéncia
de entidades numéricas, mas trata as operagdes aritméticas como operacoes
puramente formais ou estruturais.

Esses trés sentidos do pensamento simbdlico representam
um aumento gradativo na importancia do papel desempenhado pelos signos
nas operacdoes de pensamento. Trata-se da passagem de um sentido
meramente secunddrio desse papel até um sentido segundo o qual
0s signos s30  vistos como elementos constitutivos do pensamento;
elementos sem os quais o proprio pensamento nem mesmo seria possivel.
Embora Leibniz, em diversas passagens de sua obra, tenha fornecido
elementos para uma caracterizagdo do pensamento simbdlico no sentido
mais fraco de mero sucedaneo do pensamento intuitivo, o autor chega
a afirmar que “[tJodo raciocinio humano se realiza mediante certos signos
ou caracteres™. Trazendo essa tese para nossa investigagio sobre a notagdo
musical, chegamos a uma interpretacdo segundo a qual as operagcdes musicais
de composi¢do (e, a0 menos em em alguns casos, também as de execugdo),
na musica ocidental, sdo entendidas como dependentes do uso de um sistema
de signos capaz de expressar as relacdes de altura e de duragdo
que constituem essas operacdes. Assim, as caracteristicas formais do sistema
musical sdo entendidas como reflexos ou proje¢des da estrutura do proprio
sistema notacional empregado.

Essa conclusdo, alcangada através de uma outra linha argumentativa,
encontra-se ja em Zampronha (2000). De acordo com tal maneira
de entender a relagdo entre a estrutura do sistema musical e a estrutura
semidtica que o representa, a manipulacdo simbodlica ndo se refere a
um sistema musical pré-existente, espelhado — mesmo que estruturalmente —
pelo sistema semidtico, mas diz respeito a operagdes sobre os proprios
signos. Nessa perspectiva, como aponta Zampronha (op. cit.),
tanto em notacdo musical quanto em outros sistemas, 0 que se costuma

chamar representacdo € mais bem entendido como uma forma de invengao

48 Sobre o tipo de relagdo entre as imagens pictdricas e seus “objetos”, assumimos a posicdo
de Goodman (1968), segundo a qual ndo se pode falar propriamente em uma semelhanca imitativa
oude tipo material entre as duas partes, mas toda representacdo pictérica envolve algum grau
de invencdo ou projecdo. Como vimos acima, a nogao de expressdo em Leibniz parece partir
de uma tese semelhante.

49 GP, VII, 204.
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ou criacdo a partir de um suporte estrutural. Assim, o conjunto
de possibilidades de manipulacdo simbdlica sobre a base do sistema
semidtico constitui a estrutura do sistema musical, € ndo o oposto™.
Como consequéncia, o pensamento simbélico é, dessa maneira, entendido
segundo seu sentido mais forte, ou seja, como um tipo de pensamento
puramente formal e, portanto, como alheio a prépria possibilidade
do pensamento intuitivo.

Embora essa tese possa parecer, a primeira vista, demasiadamente
radical, ela pode ser sustentada por consideragdes acerca da relacdo
entre a histéria da musica e a  histéria da notacdo musical.
Segundo uma concep¢do tradicional, a evolucdo histérica desse sistema
€ entendida como um movimento no sentido de suprir as demandas geradas
pela introducdo de novos elementos a musica. Desse modo,
aperfeicoamentos na notagdo sdo tratados como aumentos do nivel
de exatiddo da representacdo. Ndo obstante, como aponta Zampronha
(op. cit., p. 14-15), podem ser identificados, na histéria da mausica,
momentos em que a evolu¢cdo da notagdo musical foi o que tornou possiveis
grandes mudangas no paradigma composicional. Considere-se, por exemplo,
a passagem da monodia a polifonia, no século XII. Em linhas gerais,
a monodia se caracteriza como um tipo de constru¢do musical em que todas
as vozes executam uma unica linha melddica. A passagem a polifonia diz
respeito a introducdo de sobreposicdoes de diferentes linhas melddicas
simultaneas. Essa mudancga radical no modo de se produzir e de se conceber
a musica s6 foi possivel quando o sistema notacional utilizado passou
a permitir a designa¢do exata das relagdes de altura e de duragdo’.
Sem uma tal exatiddo, ndo haveria como sobrepor distintas linhas melddicas
sincronizadamente e de maneira controlada. No entanto, a introducio
desses recursos se deu ainda no contexto da mdsica monddica,
visando apenas uma representacdo mais precisa desse tipo de composicao.
A evolugdo que a musica sofreu a partir disso foi, em grande medida,

devida aos novos recursos que o sistema notacional passou a oferecer.

50 “A composicdo, antes vista como criacdo de representacdes sonoras que eram traduzidas
em um c6digo secundario de escrita, passa agora a ser vista de modo invertido: a forma de escrita
é que possibilita o surgimento de certas formas de escritura musical empregadas na composicao”
(Zampronha, 2000, p. 15).

51 Antes de se introduzir a notagdo musical a divisdo binaria das duracGes relativas, a temporalidade
das notas era determinada, de maneira muito vaga, por um conjunto reduzido de figuras
(breve, largo, etc.). Sobre esse ponto, cf. Caznok, 2008, p. 51-61.
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Pode-se aqui fazer ainda uma objecdo a essa tese, levando em conta
aquelas realizagdes musicais que ndo fazem uso de qualquer sistema
de escrita, como 0s improvisos ou as execugdes que se baseiam apenas
na memoéria do intérprete. Uma vez que € possivel executar musica
sem recorrer a signos escritos, poder-se-ia argumentar que os sistemas
de signos ndo sdo essenciais a musica como nossa tese pretende.
Do mesmo modo como em aritmética é possivel realizar certos calculos
sem pegar em papel e caneta, seria também possivel compor e executar
musica sem o uso de uma notacio. Contudo, nesses casos,
ndo estd em questdo  exatamente ~um  pensamento  sem  Signos,
mas a substituicdo de certos signos por outros. Assim como os cdlculos
aritméticos que prescindem de uma escrita ndo sdo operacdes sobre
os numeros eles mesmos, mas ainda sobre numerais (enquanto signos
mentais ou na memoria), submetidos as regras de uma notacdo aritmética,
as operacdes musicais sem signos escritos também ndo sdo operagdes
sobre os proprios sons, mas sobre signos de outro tipo, os quais, alids,
guardam uma certa correspondéncia com 0s  SIgnos  escritos.
Quando um misico realiza um improviso, ele estd também manipulando
um sistema de signos, a saber, aquele disposto no proprio instrumento
musical, como a organizacdo diagramdtica das teclas de um piano
oudo braco de um violdo, por exemplo. Tampouco as execucdes
“de memoéria” ou “de ouvido” consistem em operagdes sem Signos,
mas envolvem a lembranca de signos audiveis ou visuais, sem OS quais
apropria composicio da obra executada ndo seria  possivel.
No caso de manifestacdes musicais ritualisticas, como a dos batuques
africanos, é importante levar em conta que a performance, nesses casos,
estd mais diretamente ligada a aspectos da corporalidade que talvez
ndo possam ser explicadas sendo por uma abordagem de tipo
fenomenolégico ou lancando mdo de recursos da neurociéncia.
Nao consideraremos  detalhadamente aqui o caso da  musica
que € completamente produzida em estidios de gravacdo a fim de ndo cair
em um anacronismo exagerado. Cabe, no entanto, mencionar que mesmo
nesse caso as bases gravadas atuam também como signos audiveis
que ordenam a composicdo. Enfim, embora com algumas ressalvas nossa tese

possa ser estendida a um ambito mais geral, pretendemos com ela explicar
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pontualmente o caso da musica ocidental tradicional, isto €, a musica
da tradicdo que Leibniz conheceu, na qual a no¢do de “obra musical”
desempenha o papel fundamental de objeto designado pelo sistema de signos
empregado, seja esse sistema qual for.

Desse modo, a partir das ideias de Leibniz,
chegamos a uma concepcdo da miusica, ou do pensamento musical,
como um tipo de manipulagdo simbdlica. Com efeito, tanto a composi¢do
quanto a pratica musical envolvem o uso de algum conjunto de signos.
Se ndo uma representacdo visual ou partitura, a0 menos aqueles signos
através dos quais se manipulam os instrumentos musicais ou seja la
qual for a plataforma mecanica, eletronica ou computacional sobre a qual
amusica € composta, se fazem necessdrios, € issO ndo meramente
para a superagdo de limitacdes cognitivas, mas pela propria natureza
da atividade musical humana. Desse modo, uma vez que o pensamento
musical é entendido como um tipo de manipulacido simbolica, as operagdes
de composicdo podem ser submetidas inclusive a um tratamento de tipo
puramente combinatério, como Leibniz chegou a propor.

Assim também a forma de entender a evolucdo histérica da musica
ocidental e de sua representacdo visual deve ser diferente daquela proposta
pela concep¢do tradicional. Segundo essa concepcdo, a notagdo musical
tradicional teria sofrido aperfeicoamentos ao longo da histéria em fungdo
de acompanhar o desenvolvimento de novas “ideias musicais”, concebidas
em uma esfera extra-simbdlica. Porém, pelo contrdrio, a possibilidade
de se introduzir novas “ideias musicais”, € que deve ser entendida
como consequéncia de mudancas — no sentido de introducdo de novas
possibilidades — no sistema semidtico. Desse modo, ndo parece correto tratar
a historia da notacdo musical tradicional como uma evolu¢do impulsionada,
a cada estdgio, pelas exigéncias provenientes do desenvolvimento da musica.
Pelo contrdrio, acompanhando mais uma vez as teses de Zampronha,
deve-se entender cada um desses “estdgios evolutivos” do sistema semidtico
como o0s impulsos que tornaram possivel a inovacdo musical,
permitindo a superagdo de antigos limites e abrindo caminho

a novas possibilidades composicionais.
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Nota introdutoria aos textos e as traducoes

Os textos que se seguem constituem praticamente a totalidade
daquilo que, na produ¢do de Leibniz, é dedicado exclusivamente a miusica.
Tratam-se de escritos dos ultimos anos de vida do autor, produzidos
entre 1706 e 1712. Na sua maior parte, sio cartas enderecadas a trés
correspondentes. O primeiro e principal deles é Conrad Henfling,
cujo sistema musical, apresentado a Leibniz em uma Carta Latina™
para ser publicada sob seus cuidados, é também o assunto da maioria
dos textos. O segundo € Alphonse des Vignoles, encarregado por Leibniz
da leitura do texto de Henfling, ap6s uma primeira leitura aparentemente
ndo muito bem sucedida. O terceiro € Christian Goldbach, a quem Leibniz
escreveu a Unica carta inteiramente dedicada a musica que ndo pertence
diretamente ao contexto da publicacdo da Carta Latina de Henfling.
O tnico texto conservado de Leibniz que trata exclusivamente da musica
e que ndo se encontra na forma de carta é a Annotatio ad Praecedens Systema
Musicum (em nossa traducdo, Anotacdo ao Sistema Musical Precedente),
seguido da Tabula intervalorum Musicorum simpliciorum acompanhada
de sua explicacdio (em nossa traducdo, Tabela dos intervalos musicais
simples). Esses dois textos em conjunto constituem o posfacio escrito
por Leibniz para a Carta Latina, que foi anexado a ela na publicagao.

A partir desses dados muito gerais, podemos notar a importancia
das ideias de Henfling no que diz respeito as fontes bibliogréficas disponiveis
acerca da musica no periodo tardio da producio de Leibniz.
A correspondéncia entre os dois autores teve inicio em marco de 1705,
mas apenas ao fim daquele ano a miuisica se tornou assunto
—mesmo que ainda um assunto secunddrio —, quando Henfling aceitou
o pedido de Leibniz para que enviasse algo de suas pesquisas para publicacio

nas Acta Eruditorum, de Leipzig™. O plano original de Leibniz era publicar

52 Conrad Henfling a Leibniz, 30 de agosto de 1706. BLH, p. 59-80; LTM, p. 73-100.
Uma segunda versdo da Carta, levando em conta as criticas de Leibniz e des Vignoles,
foi apresentada por Henfling em 1709, e se encontra em LTM, p. 103-122.

53 Em 21 de novembro, escreve Henfling a Leibniz: "Jamais acreditei que houvesse alguma coisa
em meus papéis que fosse digna de lhe ser comunicada, Senhor, ou de ser inserida em algum Jornal.
Mas visto que me comprometestes de modo tdo gentil a vos enviar alguma coisa, eu quero,
por um ato de obediéncia (para dizer o minimo), participar-vos, na forma de uma Carta Latina,
minhas MeditacOes sobre a Musica, acerca da verdadeira dimensdo e do nimero de todos
os intervalos que nela devem entrar, dos quais ha cinco ou seis vezes mais, que os musicos
nado contam" (BLH, p. 55).
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o texto nas Acta Eruditorum em 1706, mas isso nao ocorreu. Por um lado,
circunstancias histéricas como a invasdo sueca a Saxonia, em agosto daquele
ano, ¢ a morte do fundador da revista, Otto Mencke, no inicio de 1707,
fizeram com que as atividades fossem temporariamente suspensas.
Por outro lado, a obscuridade do texto e a exagerada complexidade
do sistema proposto ndo causaram uma recepcao positiva junto a alguns
dos leitores de sua primeira versdo, como des Vignoles e Joseph Sauveur.
A publicacdo viria a ocorrer apenas em 1710, na Miscellanea Berolinensia,
sob o titulo C. Henflingii Epistola de novo suo Systemate Musico,
por insisténcia de Leibniz e sob sua edi¢ao.

Com efeito, o sistema de Henfling, que tinha o objetivo audacioso
de incluir todos os intervalos utilizados nos diversos sistemas em uso
na musica europeia da época, permitindo assim a resolu¢do definitiva
de todos problemas associados ao temperamento, bem como seu novo
desenho de teclado para 6rgdo, que expressaria esse sistema, t€m maior
sucesso tedrico que pratico™. O preg¢o pago pela inclusdo de tantos intervalos
¢ o aumento na dificuldade da execucdo, associado a complexidade tanto
da divisdo da oitava quanto da disposi¢do do teclado. Ademais, o texto
da Carta Latina é também excessivamente rebuscado e nem sempre claro.
Rudolf Haase (1982), caracteriza-o como “antipedagégico” (BLH, p. 3),
ao que Patrice Bailhache acrescenta: “bastante confuso e massivo, rico
emuma complexidade pletérica” (LTM, p. 3). Leibniz, no entanto,
ndo parece ter feito um juizo de tal modo negativo. Foi muito elogioso
em diversas passagens da correspondéncia e na Annotatio, € mesmo quando
se inicia uma discussdo mais hostil entre Henfling e des Vignoles por conta
de alguns comentdrios feitos por esse ultimo ao texto, Leibniz
parece inclinar-se para o lado do primeiro. Nao obstante, pelo menos até
o momento da preparagdo da publicacio em 1709, o filésofo guardou
ainda alguma hesitacdo acerca das virtudes do sistema de Henfling,
hesitacdo assumidamente atribuida a sua “pouca prdtica” em assuntos

de ordem musical®.

54 Uma andlise detalhada do sistema de temperamento de Henfling encontra-se em LTM, p. 3-40.
55 Cf. Leibniz a des Vignoles, 03 de abril de 1709. BLH, p. 135; LTM, 142.
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Os textos selecionados para este volume podem ser classificados
em trés periodos. O primeiro deles compreende as trés cartas de Leibniz
a Henfling escritas em 1706, associadas ao envio da primeira versao
da Carta Latina para a publicacdo nas Acta Eruditorum, que ndo ocorreu.
Nessas cartas, destacam-se a discussdo estética desencadeada pela questdo
acerca da origem do prazer musical, levantada pela Princesa Carolina
de Brandenburg-Ansbach, a andlise feita por Leibniz dos sistemas
de temperamento de Henfling, Huygens e Sauveur, e a proposta, por parte
de Leibniz, de um novo temperamento. H4 de se notar que Leibniz
demonstra, ao longo dessas cartas, um sofisticado conhecimento acerca
dos sistemas desses autores, cujos principios sdo comentados e cujas divisdes
da oitava sdo comparadas segundo os logaritmos e por meio
das suas chamadas “equacdes harmonicas”. Ademais, fica evidente,
sobretudo na primeira carta, que Leibniz tinha uma posicdo de rompimento
com a tradi¢do racionalista segundo a qual o tedrico seria o musico
por exceléncia. A ideia de que o musico pratico, que pode até mesmo ignorar
a teoria, € o responsdvel pela invencdo das frases musicais “cadenciadas”,
que seriam, na mdusica, “a causa mais proxima do que pode mover
alguma paixd@o”, € explicitamente defendida pelo autor ji desde o inicio
dessa correspondéncia.

Ao segundo periodo pertencem uma carta a des Vignoles, o texto
da Annotatio com a tabela dos intervalos comentada, e uma carta a Henfling
— todos de abril 1709 —, os quais se vinculam ao contexto da publicacdo
da versdo final da Carta Latina. A carta a des Vignoles trata sobretudo
de questdes técnicas sobre a impressio do texto de Henfling para
a publica¢do, incluindo algumas observacdes muito gerais sobre o contetido
do mesmo. Ja nos textos da Annotatio e da explicacdo da tabela encontra-se
uma sintese do pensamento de Leibniz sobre a miusica, e em particular
sobre a questdo do temperamento. Novamente, o autor examina os sistemas
de Huygens, Sauveur e de Henfling, discorrendo sobre seus principios
e seus resultados, apresenta sua andlise dos principais intervalos segundo
os logaritmos e as “equacdes harmonicas” e encerra com uma série
de consideragdes — algumas de cardter estético e outras puramente
matematicas — sobre a no¢do de consonancia. O ultimo texto desse periodo

éa carta a Henfling, na qual se destaca o reconhecimento,
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por parte de Leibniz, da sua preferéncia pragmdtica (ou conformista)
pelo temperamento igual, dadas as limitagcdes perceptivas e cognitivas
humanas e as imprecisdes inevitiveis da luteria da época.
Também nessa carta, numa espécie de veredito final e pessimista acerca
dos extravagantes objetivos de Henfling, Leibniz faz um elogio
a simplicidade na musica, a qual “causa amiide mais efeito
que os ornamentos rebuscados”, pois “o que as pessoas da arte
mais estimaram nada tinha que fosse capaz de tocar”.

Por fim, a carta a Goldbach, de 1712, pertence a um periodo
posterior a publicacdo da versdo final da Carta Latina, ¢ é o unico
dos textos completamente desvinculado do contexto dessa publicacdo.
Nela, encontra-se uma reflexao sobre a relagdo entre a no¢do de consonancia
e as limitacdes perceptivas humanas. A ideia central de Leibniz € que,
se tivéssemos um maior refinamento dos sentidos, poderiamos apreciar
um ndmero maior de consonancias (o que, segundo o autor, talvez seja
ocaso de alguns animais), mas seriamos na maior parte do tempo
importunados por intervalos imperfeitos. Com 1isso, o autor reafirma
sua posicdo pragmdtica sobre o temperamento — posi¢do que vemos
amadurecer no decorrer das cartas até a aceitacdo do temperamento igual —,
porém agora de um ponto de vista mais propriamente epistemoldgico.
Segundo Luppi (1989, p. 90), essa pode ser considerada a expressdo
da posicao definitiva de Leibniz nessa matéria.

Os textos das cartas a Henfling e da carta a des Vignoles
foram originalmente escritos em francés; a Annotatio, a explicacdo da tabela
e a carta a Goldbach encontram-se em latim. Com excecdo desse ultimo,
todos os textos foram traduzidos a partir da edicio de Haase (BLH, 1982),
que faz uma transcricdo fiel dos manuscritos, preservando inclusive
a ortografia da época e alguns eventuais erros. Utilizamos como fonte
secunddria para a tradugdo desses textos o livro de Bailhache (LTM, 1992),
que traz as cartas de Leibniz a Henfling, com algumas adaptacdes
ortogréficas, e as traducdes francesas dos textos da Annotatio e da explicacao
da tabela. Também desse livro foi extraida a traducdo francesa da carta
a Goldbach, que foi empregada como uma referéncia para a tradugdo
a partir do texto em latim, extraido da compilacio de Juschkewitsch

e Kopelewitsch (1988). Em todos os textos, devido ao estilo fluente da escrita
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de Leibniz nesses manuscritos, foi necessdrio fazer algumas adaptacdes
na pontuacdo, como um artificio para explicitar o sentido de certas frases.
Desse modo, aceitando modestamente que toda tradu¢do envolve,
em alguma medida, um afastamento do original, esperamos ter reduzido
tanto quanto possivel essa medida nos textos a seguir, a fim de trazer ao leitor
de lingua portuguesa um material maximamente aproximado daquilo

que Leibniz produziu acerca da musica.
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Leibniz a Conrad Henfling™

(Hannover, verdo de 1706)

Senhor,

Aparentemente, j4  fostes avisado das incomodidades
da Sra. Princesa Eleitora, mas, além de elas felizmente terem findado,
fizeram-nos extrair desse mal um bem maior, como ocorre com aqueles
aquem os céus favorecem. Tudo faz julgar até agora que essa princesa
¢ uma dessas pessoas, e pedimos a Deus que a sequéncia dos fatos
o confirme, pois a felicidade dela deve fazer uma grande parte da nossa.
A Senhorita de Gemmingen, que vos preza e vos honra muito,
jé vos terd dado as boas informacdes.

Desejo receber em breve vossa Carta Latina sobre a Musica.
O Sr. Huygens estudou a teoria com cuidado, e ndo serd pouco, Senhor,
se vos enriquecésseis sobre o que ele deixou. Ele ia bastante por degraus
em suas meditagdes, mas talvez tenha dado alguma amostra ex abrupto®.
Como as incomensurabilidades ndo permitem que se possa guardar
uma inteira  exatidao, sdo  necessdrias  equivaléncias  cOmodas,
e hd engenhosidade <génie> em encontrd-las. Nosso espirito busca
o comensurdvel, mesmo o mais simples, e ele o encontra na Musica,
sem que aqueles que o ignoram se apercebam disso. Observo também
uma quantidade de passagens cadenciadas <cheutes> e, por assim dizer,
frases na musica que sdo como a causa mais préxima do que pode mover
alguma paixdo. Elas sdo empregadas amidde e se encontram em milhares
de lugares diferentes. Seu bom uso faz a pratica, e € mais ou menos como
no caso das belas frases de uma lingua. Essas frases sdo as causas
de os ignorantes da arte criarem algumas vezes belas drias,

e de os praticantes serem as vezes bem sucedidos por rotina e por génio,

56 BLH, p. 57-59; LTM, p. 125-126.

57 Na carta anterior, de 21 de novembro de 1705, a qual Leibniz responde aqui, Henfling,
talvez numa tentativa de impressionar seu correspondente, faz uma série de comentérios
sobre as falhas dos sistemas musicais de outros autores: “Os antigos gregos, em grande multiddo,
assim como o pouco que houve dos latinos, seguiram os erros que Euclides cometeu
em sua Divisdo do Canon, até Ptolomeu, que os substituiu por outros. Entre os modernos,
do que os Padres Kircher e Mersenne fizeram em suficientes grandes volumes, ndo vale a pena falar;
o Sr. Des-Cartes se contentou em mostrar o caminho, sem esmiugar o assunto. E o falecido
Sr. Huygens, na Histoire des Ouvrages des Sc¢avans, de 1691, chegou em saltos onde se deveria andar
por degraus, e na Cosmotheoros, ele fez grande caso de um outro Temperamento, que nem mesmo
merece esse nome” (BLH, p. 56). Essas observacoes rendem a Henfling a reprimenda que Leibniz
apresenta aqui.
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como na poesia, € como had pessoas que falam belamente sem saber
a gramdtica. Eu creio convosco, Senhor, que essa ciéncia ndo foi ainda
suficientemente estabelecida e cultivada, e mesmo a ciéncia da prética,
e principalmente por relacio a arte de, pela Musica, mover as paixdes
nas pessoas, mesmo nas mais grosseiras. Hd duas maneiras de tratar
a musica; como a fisica, que é tratada matematicamente por um Gedmetra.
Ele explica as leis da forca, trata de calcular as figuras, as grandezas
e os movimentos dos pequenos corpos. Mas um fisico quimico ndo vai
tdo longe, pois ele se deteria demais se precisasse extrair tudo a priori.
Ele toma por aceito o que a natureza lhe oferece, como por exemplo,
as dguas fortes, para disso se servir. Assim, um musico pritico que pensasse
em tocar as paixdes tomaria por fornecidas e dadas as frases das quais falei,
que sdo como ingredientes sensiveis da pratica, e faria maravilhas.
Mas a Teoria deve dar a razio do que ¢é realizado e do efeito
desses elementos sensiveis, € fornecer a arte de formula-los de outro modo
que ndo por instinto. E ao instinto que os devemos talvez mais seguidamente
quando a paixdo de algum amante, o doce devaneio de algum melancélico
ou a alegria de algum agraddvel debochado foi acompanhada de um génio
natural para a Musica. De resto, ficaremos felizes em Leipzig por ornar
o jornal com vossa bela meditacdo, e eu buscarei um mérito junto
ao publico ao obté-la de Vés, e mostrarei a0 mesmo tempo que sou,

com uma estima extraordindria, Senhor, vosso

Leibniz
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Leibniz a Conrad Henfling™®
Hannover, 24 de outubro de 1706

Senhor,

Recebi a honra de vossa Carta agraddvel e instrutiva,
com o discurso que a acompanha, para explicar o sistema musical
como encontrastes no que diz respeito a ordenacdo, e a figura que serve
para esclarecé-lo. Agora, antes de envia-la a Leipzig,
escrevi ao Sr. Menkenius®®, para me informar sobre as suas intengdes.
Nao tenho ddvidas de que ele esteja feliz por enriquecer suas Atas.
Mas a irrupc¢do sueca perturba agora os circulos da Saxdnia, de modo que
é preciso saber se as Atas de Leipzig ndo serdo interrompidas.
Tanto que ainda nd3o tive resposta a uma outra carta que enviei
ao Sr. Menkenius com uma pequena dissertagao.

Eu ndo sei, Senhor, se vistes o discurso inteiro do Sr. Sauveur
inserido em uma das dissertacdbes da Academia Real de Paris.
Todo ele consiste em dividir a oitava segundo o logaritmo de 2/1,
tomado da Tabela dos Logaritmos dos Numeros absolutos, coisa que
eu empreguei ainda jovem logo depois de pensar em conceber
matematicamente os intervalos musicais. E segundo tomamos
esses Logaritmos mais ou menos exatamente, negligenciando os milésimos
ou décimos de milésimo, etc., a divisio € mais ou menos exata.
O Logaritmo da razdo 2/1 é 301030, aquele de 3/2 é a diferenca
dos logaritmos de 3 e de 2, isto é, 176091. E aquele de 4/3 é 124939,
e assim sucessivamente. Mas sem levar os nimeros muito longe,
0 Sr. Sauveur se contenta em ir até os milésimos. Assim, a oitava
serd expressa por 3010, e da mesma forma os outros. Mas ele considera
ainda muito apropriadamente (e feita essa observacdo, ele a acrescenta
aos outros) que 301 € divisivel por 7, e resulta em 43. Por isso o Sr. Sauveur
divide a oitava em 43 partes mais ou menos iguais, e atribui o que € devido

acada um dos intervalos. Por exemplo, dividindo 176 por 7 ele chega

58 BLH, p. 83-87; LTM, p. 127-131.

59 A referida carta a Otto Mencke (1644-1707), filésofo e matematico alemdo fundador
das Acta Eruditorum, néo foi encontrada. No entanto, como apontamos anteriormente, a Carta Latina
de Henfling ndo foi publicada nas Acta.
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a 25 para a quinta e dividindo 125 por 7, ele chega a 18 para a quarta.
Também 25 + 18 sdo 43, embora os nimeros componentes hdao sejam
completamente exatos: mas o que um tem de demasiado o outro tem
de pouco. A grande divisdo € portanto em 43 partes; apOs esta, ele faz
a interpolacdo dos intervalos médios, tomando os décimos, ou as sétimas
partes ou as septuagésimas partes de 43, isto €, ele chega a 3010 partes
da oitava, ndo julgando necessdrio ir mais adiante. Eis todo o vigor
de seu sistema, onde ele acomoda marcas e nomes particulares.

Quanto ao Sr. Huygens, ele ndo dd a razdo de seu temperamento,
que é o quarto de Coma. Porém, ele parece se contentar com as razoes
de Salinas e Zarlino, que ele cita e diz ter encontrado a mesma coisa.
Joachim Jungius, autor como nunca houve [outro] na Alemanha,
falecido hd mais de 50 anos, foi da mesma opinido do Sr. Huygens,
como parece por um certo compéndio de Harmonia que ele ditou
a seus discipulos, impresso depois de sua morte, onde nao constam as razoes.
Mas aparentemente ele também  seguiu Salinas e  Zarlino.
Observo, no entanto, que quando segundo os logaritmos damos a oitava
3010 partes, o quarto de coma tem em torno de 13 %2 partes.
Tomemos por 14 exatas, pois o erro cometido ndo excede 52 décimos
de milésimo ou em muito pouco excede a 5000a parte da oitava,
e entdo as partes da oitava, isto €, 3010, serdo divididas segundo quarto
de Coma (Jungius o chama de Quartulam) como 430/2 ou 215/1.
Dividindo assim a oitava em 215 partes, o quarto de coma serd o elemento
suficientemente préximo. Talvez seja essa a real razdo dos Temperamentos
desses Senhores, que eles ndo detalharam suficientemente, pois duvido
que Salinas e Zarlino tenham considerado aqui a utilidade dos logaritmos.

O Senhor Huygens divide a oitava, A, em 31 partes que ele atribui

aos intervalos como se segue:

A B C D G H L N P R w X
sexta sexta quinta quarta Terga Terca Tom Tom Semitom Semitom | Coma
maior | menor maior menor maior menor maior menor

31 23 21 18 13 10 8 5 {5} 3 2 0
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Mas desse modo € preciso desprezar as diferencas entre os dois
Tons. E verdade que o Sr. Sauveur os distingue na expressdao que ele conta

como a mais simples, mas em vez de ganhar, ele perde. Ei-la:

43 32 29 25 18 14 11 7 6 4 2

Esses valores do Sr. Huygens e do Sr. Sauveur fornecem
essas equagdes harmonicas principais: D+G=A, H+L=D, G+N=D, H+R=G,
C+H=A, B+L=A. O Sr. Huygens acrescenta ainda N+P=H e L+P=H
e W+R=P, ¢ P+X=N, mas isso € confundir os dois Tons. Nesse caso,
basta talvez ficar nas doze partes. Eu descobri que os distinguindo e tomando
o Coma por Elemento ou unidade, podemos dividir a oitava em 60 partes

iguais aproximadamente, e os intervalos serdo estimados em®:

A B C D G H L N P R W X
60 44 41 35 25 19 16 10 9 6 3 1
12 9 8 7 5 4 3 2 2 1 1 0

Assim, todas essas Equacdes terdo lugar e com efeito parece
que essa expressdo mais simples, embora Harmonica, seja igualada
ao chrome, ou que vosso Hyperoche seja negligenciado®. Eu extrai também
esses numeros dos Logaritmos, dobrando-os e depois tomando apenas
os décimos. Mas o Sr. Huygens tomou os décimos sem os dobrar,
aumentando-os um pouco, o que ndo funciona muito bem, sobretudo depois
que ele negligenciou o Coma que eu tomo por Elemento. E parece
que € mais importante distinguir o Tom maior do menor que distinguir
o Chrome dos Harmonies, sendo os dois primeiros intervalos muito mais
simples, embora sua diferenca seja menor. Mas indo até o quarto de Coma,

aoitava € dividida, com efeito, em 215 partes, das quais esse quarto

60 Sobre os va ores desta tabela, ver nota 30, p. 47.

61 Os termos chrome, harmonie, hyperoche, eschaton e diatonus, que aparecem neste paragrafo,
fazem parte da terminologia, talvez demasiadamente rebuscada, empregada por Henfling
em seu sistema musical para denominar alguns dos intervalos utilizados. Chrome denomina
o semitom cromatico (25:24), harmonie designa o chamado coma enarménico (128:125),
hyperoche corresponde a diferenca entre chrome e harmonie (isto é, 3125:3072), eschaton,
por sua vez, designa a diferenca entre harmonie e hyperoche (2" . 3/5%), e finalmente, diatonus
se refere ao semitom diatoénico ou maior (16:15).
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[de coma] é uma. Entdo, sendo a oitava 215, o diatonus é 20, o chroma é 12,
o Harmonie, 8, o Hyperoche, 4, mas o Eschaton serd 4 também.
Enfim, fazendo a oitava 301, o diatonus serd 28, o chroma 18, o harmonie 10,
Hyperoche 8, Eschaton 3. Eu vejo, Senhor, que depois de dividir a corda
em duas para ter o diapason 1/2, expresso por m:n, encontrastes 0 que
me parece uma média harmdnica entre 1/2 e 1, que € 2n:, m+n, ou d:b,
istoé, 2/3, que € a quinta; e procurastes ainda uma média harmonica
entred:b e 1, que destes previamente como 2d:, b+d, isto &, 4/5,
que € a Terca maior. E esses sdo de fato os intervalos fundamentais, que sao
suficientes para compor todos os outros por sua adi¢do ou por sua subtracio.
Mas nd3o se mostra por que a média harmdnica (mesmo que o nome
harmonie esteja 14) deve ter lugar aqui. Acontece ainda que,
continuando assim ligeiramente cairiamos nas dissonancias, € nos ndmeros
primitivos [primos] demasiadamente grandes. Pois procurando a média
harmonica entre 4/5 e 1, temos o Tom maior 8/9, mas procurando
a média harmoénica entre o Tom maior € o unissono, teriamos 16/17.
E como de qualquer modo nao ha razdo para procurar mais a média entre 1/2
e 1 que aquela entre 2/1 e 1, somos conduzidos por essa via ao invés
de por niimeros menos convenientes; € verdade que essa média entre 2/1 e 1
€ 4/3 ou a quarta; mas a média entre 4/3 e 1 seria 8/7, donde se chega
a um numero primitivo [primo] pouco conveniente, a saber, 7.

Por vosso discurso, vejo que estais pela conservacdo das seis
palavras UT, RE, MI, FA, SOL, LA, sem adicionar a sétima SI ou BI,
no que eu me inclino bastante para o vosso lado. No entanto, é preciso
confessar que ha sete Nimeros Harmonicos que respondem, a saber, 24, 27,
30, 32, 36, 40, 45, antes de chegar ao diapason 48. Eu ndo sei, Senhor,
se vossas objecdes contra o Sr. Huygens e o Sr. Sauveur os tocam;
eles reconhecem suficientemente que esses pequenos nimeros nao bastam
atoda a exatiddo que se pode desejar. Por isso, o Sr. Sauveur
fornece uma interpolagdo de nimeros mais exatos.

O projeto da Sra. princesa Eleitora a respeito dos instrumentos

matematicos ndo teve ainda qualquer efeito. Todavia, informar-me-ei.
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Leibniz a Conrad Henfling®
Berlim, 14 de dezembro de 1706

Extrato de minha resposta

Nem os amigos do Sr. Huygens nem o Sr. Sauveur terdo razdo para
reclamar da maneira com que falais das divisdes da oitava
e dos temperamentos feitos por eles; seria bom talvez examinar um dia
o que Zarlino e Salinas trazem para justificar seus Temperamentos,
o que o Sr. Huygens acreditava ser o melhor que se pode aconselhar.
Ele e o Sr. Sauveur viram bem que segundo as suas divisdes da oitava
e os nimeros atribuidos aos dois Tons e um diaton, os trés tons maiores,
dois menores e dois diatons ndao formam a oitava justa; mas eles acreditavam
que lhes importava mais exprimir com maior justeza os intervalos
mais considerdveis®. E o objetivo do Sr. Sauveur ao se valer dos niimeros
3010, 301, 43 parece ter sido o de fornecer uma forma de escala
para exprimir e estimar, tdo exatamente quanto queremos, todo tipo
de temperamento e de diferentes intervalos, por exemplo, vossas trés
sétimas, e mesmo todo tipo de sistemas; pois 3010 exprime o logaritmo
da oitava, e esse nimero tem essa comodidade de ser divisivel por 2, 5 e 7.
O Sr. Sauveur acomodou mesmo nessa divisdo universal dos nomes
e das notas, que exprimem todo tipo de intervalos, tanto os ordindrios
quanto suas Temperaturas e variedades. Mas isso ndo impede que vossa
divisdo da oitava seja melhor que aquela do Sr. Sauveur em 43 partes,
pois ela satisfaz mais equagdes harmdnicas, e que aquela em 301 partes,
poiso numero de partes € grande demais. Observo que,
dado que exprimimos as propor¢des dos Logaritmos dos intervalos
fundamentais, isto €, da oitava, da quinta e da Terca maior, tdo exatamente
quanto se pode em pequenos nimeros, expressamos a0 mesmo tempo todos
os outros intervalos o mais justo possivel em tais nimeros,
sem que precisemos ter problemas com os outros intervalos, que virdo

bem o suficiente por eles mesmos.

62 BLH, p. 97-98; LTM, p. 134.
63 A saber, a oitava, a quinta, a quarta, as tercas e as sextas.
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Leibniz a Alphonse des Vignoles*
Hannover, 3 de abril de 1709

Senhor,

H4 muito tempo que eu havia recebido do Senhor Henfling
a resposta que ele deu as vossas observagdes sobre sua carta Latina que trata
da musica; e também um novo exemplar dessa Carta Latina, onde
ele se beneficiou de vossas observagdes, como ele mesmo o testemunha.

Eu tinha o projeto de vos comunicar tudo, Senhor, desde o verdao
do ano passado, mas o Senhor havia entdo viajado a Holanda, e eu,
estando ultimamente em Berlim, ndo tinha comigo esses papéis,
ndo tendo vindo imediatamente para cd. E isso fez com que eu
nio me lembrasse de vos falar a respeito. Mas no meu retorno reencontrei
essas coisas, e crendo que a Carta Latina pode ser inserida
em nossos Miscellanea, eu vos a envio por completo, € vos peco que cuideis
pessoalmente da impressdo da Carta e das Tabelas ou figuras, a fim
de que ela seja correta. A inteligéncia que tendes sobre a matéria, Senhor,
e vosso zelo para com o publico, me fazem esperar que queirais dar-se
a esse trabalho.

H4 duas tabelas, uma grande e uma mediana. A grande
(que esta dividida em dois, mas eu creio que poderemos dividir de outro
modo) consiste em duas figuras e creio que poderiamos apresentar
cada figura em separado. A primeira figura pode ser cortada em quatro
partes, para preencher duas paginas in-quarto; e a segunda para poder
ser dividida em quatro paginas, terd de ser impressa com caracteres menores.
Eu corrigi os erros dos quais o Sr. Henfling fala na resposta as vossas
observacdes. Ha ainda outra Tabela, com V esquematismos, a qual podera
ser impressa comodamente em duas pdginas in-4°. Haverd uma pequena
dificuldade com a Tabela grande cortada em duas: mas como esse seria
um caso de fazé-las em Talho-doce, eu imagino que toda ela poderd
ser impressa pela impressdo ordindria. Pois nada nos impede de

interromper as Linhas onde a cruz deve estar inserida, como em lugar

de M fazer X e em lugar de V* (por exemplo) basta um simples V .

E encontramos também meios de distinguir as partes sombreadas.

64 BLH, p. 133-135; LTM, p. 141-142.
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No tocante a descricio do Teclado do Senhor Henfling,
guardemos a Edicio para um outro momento; além do que eu creio
que precisariamos de uma descri¢do mais ampla.

Eu penso em anexar alguma coisa a carta Latina do Sr. Henfling,
0 que submeterei também ao vosso julgamento, mas ndo o tenho pronto
presentemente, e nio quero perder a ocasido de enviar o pacote ao Sr. Jablonski®
onde hd uma quantidade de outras coisas. Como a resposta as vossas
anotacgoes foi enderecada a mim, dependera de vés, Senhor, me reenvid-la um
dia e anexar alguma réplica, que eu cuidarei de fazer chegar ao Sr. Henfling,
e isso pode ser feito tdo facilmente quanto ele o usard muito honestamente.

Recebeis, Senhor, dois pequenos pacotes, envelopados
pela cobertura desta carta; um deles contém o que poderia ser publicado,
o outro contém a resposta a vossas observacoes.

Tende a bondade de conferir  sobre esse caso da impressdo
com o Sr. Conselheiro Cuneau®, a quem também escrevi. E quando formos fazer
a impressdo, serd necessdrio falar com o livreiro Pape, € enfim com o impressor.

Eu esperava que o Sr. Henfling se explicasse mais algumas vezes
em sua carta Latina, mas atribuo a obscuridade que ainda encontro aqui e ali
ao pouco de pritica que tenho nesta matéria, além do que ele poderd
encontrar um dia a ocasido de se explicar mais: e parece que a honradez
ndo permite que se detenha mais a impressdo. No entanto, serd sempre permitido
e até mesmo util pedir-lhe esclarecimentos quando replicardes a resposta dele.

De resto, Senhor, estou persuadido de que empregastes sempre
de maneira util uma boa parte do vosso tempo, e que continuais de tempos
em tempos vossas pesquisas cronoldgicas e Historicas.

Nio obstante terdes ajudado outras vezes o Sr. 'Enfant®” em sua Apologia
da papisa, imagino que estais persuadido hd muito tempo de que essa papisa
ndo é outra coisa que uma pura fdbula®. Com zelo, Senhor, vosso mui
humilde e mui obediente servidor,

Leibniz

65 Johann Theodor Jablonski (1654-1731), professor e lexicégrafo alemdo, secretario e tesoureiro
da Sociedade de Ciéncias (Societdt der Wissenschaften) de Berlim.

66 Johann Jacob Julius Chuno (1661-1728), matematico e arquivista alemdo, membro das Sociedades
de Ciéncias de Berlim e de Brandenburg.

67 Jacques I’Enfant (1661-1728), te6logo protestante francés radicado em Berlim.

68 Leibniz se refere aqui a Papisa Joana, personagem lendaria do século IX, que teria se passado
por homem para alcangar o posto maximo da Igreja. Jacques I’Enfant publicou, em 1694,
com contribuicdes de des Vignoles, a obra Histoire de la papesse Jeanne fidélement tirée
de la dissertation latine de M. Spanheim. Em 1709, Leibniz publicou uma obra relacionada ao livro
sob o titulo Flores sparsi in tumulum Papissae.
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Anotacio ao Sistema Musical Precedente®
Hannover, abril de 1709

O nobilissimo Senhor Henfling, Conselheiro dulico do Serenissimo
Marqués de Brandenburg-Ansbach, que € eminentemente versado tanto
nas outras partes das matemdticas quanto na musica, me havia enviado
uma carta sobre o seu novo sistema € os fundamentos da mausica;
ele fizera algumas observacdes ao mesmo tempo sobre os temperamentos
de Huygens e sobre aqueles, recentes, de uma pessoa célebre, cujo sistema
foi inserido na publicagio dos Comentérios da Academia Real de Paris™;
e ele havia acrescentado e exposto certos elementos, depois que o célebre
des Vignoles, assim como eu mesmo, fizemos anotagdes [a sua carta]. [Nessas
condicdes,] julguei, visto que ele ndo se oporia, que seria necessirio trazer a luz
suas novas concepgdes: elas constituirdio uma ocasido ndo negligencidvel
de progresso cientifico. A partir dos seus principios, ele igualmente inventou
um novo género de feclado do Jrgdo, que se recomenda por numerosas
comodidades, as quais ele mesmo realizou e das quais esperamos de sua parte
uma descricdo completa.

Na verdade, é bem conhecido que as adi¢des e as subtragdes
dos intervalos musicais sdo na realidade as multiplicacdes e as divisoes
dos nimeros que exprimem as relagdes entre os sons. Dai, me veio um dia
ao espirito empregar aqui os logaritmos que eu também havia atribuido

aos intervalos — isso, depois de eu ter construido a fabela seguinte € uma outra,

ainda maior. Gragas a essas tabelas, seria em seguida possivel reunir [quantidades]

a primeira vista diferentes, que dificilmente seriam descobertas de outro modo
[que ndo] pelo cdlculo: por exemplo, que o semitom excede em muito pouco
a décima parte da quinta, que a diferenca entre o semitom maior e o semitom
menor ndo excede em muito a trigésima parte da oitava,
que ela [essa diferenca] € definitivamente menor que a sua vigésima-nona
parte, e que, aparentemente o coma (isto €, a diferenca entre os tons maior
e menor) cai entre a quinquagésima-quinta € a quinquagésima-sexta partes
da oitava, e que, todavia, ela estd mais proxima da ultima fracio;
que o tom menor ndo excede em muito a quinta parte da sexta maior

ou a quarta parte da quinta, o tom maior ndo [excede] em muito a quarta parte

69 BLH, p. 136-138; LTM, p. 143-145.
70 Leibniz se refere aqui a Joseph Sauveur.
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da sexta menor ou a sexta parte da oitava, e isso em tdo pouco que a diferenga
nem mesmo iguala o quarto de coma — o que favorece no mais alto ponto
adivisdo da oitava em doze partes iguais —, e outras relagdes
do mesmo género. Mas o Senhor Sauveur, autor do novo sistema ja citado
e publicado nos Comentdarios parisienses, serviu-se desses mesmos logaritmos,
mais que elegantemente, de uma maneira ainda diferente. Considerando que
o logaritmo da oitava, isto é, da relacdio de 2 para 1, € 301030 na tabela e,
limitando-se aos decimais 3010, ele observou com propriedade que esse nimero
¢ divisivel por 70, donde resultam 43. Por isso, julgou que a oitava seria divisivel
em 43 partes, das quais qualquer uma, se quiséssemos uma precisdo maior,
seria dividida em 7 partes para chegar a 301 partes iguais. E se quiséssemos
alguma coisa ainda mais precisa, qualquer uma entre elas, por uma subdivisao
em 10 partes, faria retornar a 3010 partes iguais: essas Ultimas sdo suficientes
para caracterizar todos os intervalos musicais aprecidveis e para exprimir todo
sistema possivel. Tal é a chave e a origem do percurso do Senhor Sauveur.
Huygens, todavia, que teve o hdbito de examinar profundamente
0 que se tratou, apresentou uma divisdo da oitava em 31 partes iguais
e também aprovou o temperamento de Zarlino e de Salinas fundado
sobre o quarto de coma (isto é, a relacdo de 81 para 80). Sem duvida,
Joachim Jungius, que floresceu na metade do século passado,
homem de uma grande penetracido e de um zelo ndo menos elevado,
optou também, em suas obras harmoOnicas pOstumas, igualmente
por esse temperamento fundado sobre o quarto de coma (que ele chama
de quartule). Mas o Sr. Henfling ndo julga isso suficientemente comodo,
e a divisdo em 31 ou 43 partes prefere aquela em 12 partes, ou para maior
precisdo em 50 partes. E ele nota muitos pontos dignos de consideracio,
e entre outros, o seguinte: que nao se devem negligenciar 0os pequenos erros
na divisdo da oitava. Primeiramente, porque a oitava é repetida um certo nimero
de vezes (por isso, deve-se ao menos prestar atengdo para que ela seja
convenientemente preenchida de erros que se compensem); em seguida,
pelo fato de que nessa divisdo das cordas (tomadas como linhas) a mesma relagio
é seguramente observada —éaquela dos intervalos — mas que enquanto
os intervalos sdo representados por pesos, as relacdes dos intervalos dobram
e em alguns instrumentos <organa> até triplicam: de modo que erros se tornam
visualmente perceptiveis durante a construcdo, embora eles ndo possam ser

suficientemente percebidos pelo ouvido.
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Tabela dos intervalos musicais simples’

Intervalos Relacdo Ordem da | Logaritmos, Origens
origem ou seja,
Numeros dos
intervalos
Unissono 1:1 000000
Oitava 2:1 A. 301030 A
Sexta maior 5:3 G. 221849 A-E = A-B+C
Sexta menor 8:5 F. 204120 A-C
Quinta 3:2 B. 176091 B
Quarta 4:3 D. 124939 A-B
Diton ou terca 5:4 C. 096910 C
maior
Terca menor 6:5 E. 079181 B-C
Tom maior 9:8 H. 051152 B-D =2B-A
Tom menor 10:9 1. 045758 D-E = A+C-2B
Diaton ou 16:15 K. 028029 D-C = A-B-C
Semitom maior
Chroma ou 25:24 L. 017729 C-E =2C-B
semitom
menor
Coma 81:80 M. 005394 H-I = 4B-2A-C

As letras A, B, C, etc. ndo tém aqui nada a ver com as notas
damusica — as quais atribuimos outras letras —, mas significam
as quantidades e a ordem na qual elas aparecem. Deve-se notar
que os nimeros que intervém nas relacoes dos intervalos musicais, isto é,
que sdo suscetiveis de os constituir, provém apenas dos nimeros primos
2, 3, 5. Entendo os pares de niimeros constituintes da relacdo, que sao primos
entre si, de sorte que a relacio ndo pode ser remetida a niimeros mais
simples. As consondncias nascem aqui de todas as relacdes de ndmeros
que ndo sdo maiores que oito, € apenas dessas, € que intervém nas relagcdes

dos intervalos musicais ndo superiores a dois. Sdo assim excluidos

71 BLH, p. 138-141; LTM, p. 146-148.
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da constituicio dessas consonancias todos os ndmeros [primos] maiores
que o octondrio [isto &, 8], e entre os nimeros menores, 0 ndmero [primo] 7.
A razdo disso é que a harmonia consiste nas conjuncdes das batidas
<ictuum consensibus>, mesmo se essas conjuncdes sdo imperfeitas.
Mas o espirito, através dessa aritmética inconsciente da qual ele se serve
na musica, tem dificuldades para acompanhar, se antes de alcancar
a conjuncio a quantidade de batidas € excessiva, € o sujeito ndo tem prazer
em observar qualquer coisa quando tantos elementos intervém. Com efeito,
para dizer a verdade, a beleza ou (se queremos generalizar) o que € agraddvel
consiste em uma facil observacdo do midltiplo; a tal ponto que,
consequentemente, a propria deformidade agrada, quando ela se faz
observavel; e que os erros entretém quando oferecem matéria a critica
eaoriso. E mesmo, sendo assim, poderiamos muito bem mesclar
outros intervalos as consonancias, supondo que por essa diversificagdo
haveria alguma coisa de observdvel no proprio desvio. Quanto as
consonancias em si mesmas, elas precisam dos nimeros primos pequenos
e apoténcia do nimero primo deve ser tdo pequena quanto maiores
sdo os nimeros das consonancias. Por isso, apenas o duplo [isto €&, 2]
se elevaa uma poténcia, € a nenhum [outro ndmero] sendo a terceira
poténcia: mais ainda, de maneira direta ndo hd nenhum que se eleve
sendo a segunda, embora a terceira poténcia resulte, somente de maneira
indireta, isto €, pela média do intervalo de uma outra consonancia,
partindo da oitava. Os intervalos musicais simples, os Unicos que fizemos
figurar na tabela, provém de relacdes de nimeros que diferem apenas
em uma unidade, afora duas consonancias, a saber, as consonancias indiretas
(sextas maior e menor): elas sdo acrescentadas, como foi dito, porque sdo
ocomplemento a oitava em relagio a duas outras consonincias’.
Se as deixamos de lado, observamos elegantes propriedades dos intervalos
que fornecem diretamente uma consondncia: as relagdes das consondncias
diretas, com efeito, dispostas segundo a ordem de grandeza dos intervalos
1/1, 2/1, 3/2, 4/3, 5/4, 6/5, provém dos primeiros nimeros mais simples
que sdo seis a partir da unidade: 1, 2, 3, 4, 5, 6. Eles observam

mesmo a progressdo natural, a mais simples das progressdes aritméticas.

72 Nomeadamente, as terca maior (5:4) e menor (6:5). A ideia de complemento aqui diz respeito
ao fato de que tanto a soma de uma sexta maior e uma terca menor quanto a de uma sexta menor
e uma terca maior resultam em uma oitava.
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Quanto as relacdes, elas se seguem de maneira tal que o antecedente
de uma seja o consequente daquela que a segue imediatamente; e exprimindo
as relagdes por fracdes, [elas se seguem] de maneira tal que o termo
antecedente — que é o maior — seja tomado como numerador,
e o consequente — que € o menor — como denominador. As fragdes das outras
consonancias, diminuidas da fracdo do unissono, isto ¢é, diminuidas
da unidade, apresentam uma série de progressio harmodnica, a saber,
1/1,1/2, 1/3, 1/4, 1/5, que consiste nos reciprocos [0s inversos]

da progressao aritmética.
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Leibniz a Conrad Henfling”
Hannover, abril de 1709

Senhor,

Eu enviei ao Sr. des Vignoles tanto a vossa Epistola Latina
aumentada, com as Tabelas, quanto vossa resposta as observacdes dele;
e lhe pedi que tenha o cuidado, quando fizer a impressdo em Berlim dessa
Carta Latina nos Miscellanea (que eu desejo e exorto a que se a conclua
ainda este ano), de que a impressdo se faca com a exatiddo necessdria.
Se quiserdes anexar um post-scriptum, Senhor, a0 que me enviastes na vossa
ultima [carta] que acabei de receber, ndo haverdA mal nenhum,
e o Sr. Sauveur ndo poderd se queixar quando modestamente o fizermos
saber que somos de um outro sentimento que ndo o dele.

Tendo considerado um dia e examinado pelos logaritmos a antiga
divisio da oitava em 12 partes iguais que Aristoxeno jd seguia’,
e tendo observado o0 quanto esses intervalos tomados igualmente
aproximam-se dos mais uteis entre aqueles da escala ordindria, eu acreditei
que ordinariamente poder-se-ia manté-los na pratica; e embora os Musicos
e os ouvidos delicados encontrem algum defeito sensivel, quase todos
0s ouvintes os irdo ignorar, e ficardo encantados. No entanto, isso ndo impede
que os Miusicos mantenham sempre e conservem os verdadeiros intervalos.
Eu gostaria que pensdssemos, um pouco mais do que se faz ordinariamente,
nas razOes da pratica e naquilo que agrada mais nas composi¢des.
Ha algumas frases, por assim dizer, que nos arrebatam em todos os lugares
onde elas se encontram. Entre 100 drias, mal posso encontrar uma ou duas
que eu considero fortes e nobres; e ja observei amitide que o que as pessoas
da arte mais estimaram nada tinha que fosse capaz de tocar.
A simplicidade causa seguidamente mais efeito que os ornamentos
rebuscados. O que hd de mais simples que o canto deste Texto:
Ecce quomodo moritur justus”? No entanto, todas as vezes que 0 ougo

(como j4 o ouvi muitas vezes ser cantado durante a quaresma pelas criancas

73 BLH, p. 146-148; LTM, p. 149-150.

74 Como aponta Goldaraz Gainza (1998, p. 21-24), embora o método de Aristoxeno tenha como
consequéncia uma divisdo da oitava em 12 partes iguais, é dificil saber se ele chegou realmente
apropor a aplicacdo de uma tal divisdo a pratica musical. Como vimos no capitulo 2, o uso
de intervalos diferentes daqueles da afinacdo pitagdrica foi uma exigéncia da polifonia renascentista,
e ndo da musica grega antiga.

75 Frase do hino Antiphona de Defunctis, compilado em Hermann Adalbert Daniel,
Thesaurus Hymnologicus, t. 2, Leipzig, 1844, p. 331 ss.
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do coro nas ruas) sou arrebatado; e eu ja observei que também os outros
o consideram forte e belo.

As esperancas de uma boa paz aumentam. Queira Deus
que ela seja ainda boa para a Alemanha e que cubramos Strasbourg
com as dez cidades de Alsace, e reestabelecamos inteiramente a paz
de Munster, para melhor assegurar a alta Alemanha, tdo distante
das poténcias maritimas para poder ser socorrida facilmente.

Com zelo, Senhor, sou vosso mui humilde e mui obediente servidor,

Leibniz
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Leibniz a Christian Goldbach’®
Hannover, 17 de abril de 1712

(...)

Nao é impossivel que haja em alguma parte animais que tenham
mais sensibilidade musical que nds, e que apreciem propor¢cdes musicais
pelas quais dificilmente somos afetados. Mas penso que um maior
refinamento dos nossos sentidos nos molestaria mais do que nos serviria;
teriamos, com efeito, muitas sensacdes desagraddveis, a visdo, ao olfato,
ao tato. E aqueles que sio de uma sensibilidade muito fina em musica
sdo incomodados por certas notas erradas <oberrationibus> que nao podemos
convenientemente evitar na constru¢do dos instrumentos que usamos [e] que,
habitualmente, ndo incomodam todavia o publico. Em musica, ndo contamos
além do cinco, assim como hd pessoas que, também na aritmética,
ndo vao além do numero trés e que estdo na origem do ditado alemio sobre
os parvos: Ele ndo consegue contar até mais do que trés. Todos 0s nossos
intervalos em uso vém, com efeito, das relacOes compostas a partir
das razdes entre os pares de nimeros primos 1, 2, 3, 5. Se compartilhdssemos
de um pouco mais de refinamento poderiamos ir at€ o nimero primo 7.
E penso que hd realmente pessoas nesse caso. Por isso os antigos
ndo recusaram também completamente o nimero 7. Mas dificilmente havera
pessoas que irdo até os nimeros primos [seguintes] mais proximos, 11 e 13.

De resto, penso que a razdo das consonancias deve ser procurada
apartir da coincidéncia de batidas <congruentia ictuum>. A miusica
€ uma prdtica oculta da aritmética na qual o espirito ignora que calcula.
Pois, nas percepcdes confusas e insensiveis, ele faz muitas coisas
que ndo pode observar por uma percepcdo distinta. Nos enganariamos,
com efeito, ao pensar que nada tem lugar na alma sem que ela propria se dé
conta de que € consciente. Portanto, mesmo se a alma ndo tem a sensacio
de que calcula, ela sente todavia o efeito desse cdlculo insensivel, isto €,
aconcordancia que resulta das consonadncias, e a discordancia
das dissonincias. De fato, esse efeito nasce da concordancia

a partir de numerosas coincidéncias insensiveis. Ordinariamente, cometemos

76 LTM, p. 151-153; Juschkewitsch & Kopelenwitsch, p. 181-183.
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um equivoco ao ndo atribuir a alma sendo operacdes das quais
ela tem consciéncia. Dai provém os numerosos erros cometidos ndo apenas
pelos filésofos antigos, mas também pelos préprios cartesianos € por outros,
como Locke e Bayle. Porém, para retornar ao assunto, em uma oitava
uma batida em cada duas de uma das séries de batidas coincide com cada
batida da outra série. Na quinta, cada terceira batida de uma série
e cada segunda da outra se conjugam. Podemos dizer que os poligonos
regulares do circulo e outras figuras do mesmo género foram aplicadas
pelo mui penetrante Kepler completamente a contratempo’’, pois eles ndo tém

relacdo com a aritmética dos nlimeros racionais.

oitava

quinta

Nao penso que as relacdes surdas agradam a alma nelas mesmas,
exceto quando estdo debilmente distantes das [relagdes] racionais
que agradam: por acidente, no entanto, as vezes dissonancias agradam,
e sdo empregadas de maneira (til; elas se interpdem na dogura
como as sombras na ordem e na luz, a fim de que em seguida apreciemos
tanto mais a ordem. Vosso amigo, de quem me comunicastes um papel
e que quer dividir o monocérdio em média e extrema razdo, descobrird
realmente que os intervalos, que se apresentam assim a sensagdo,
quase coincidem com a sexta maior e a [sexta] menor; isto €, que se AB
estipara BC assim como BC esta para CA, [esses intervalos]

serdo aproximadamente

AB, BC, CA, 3x8=24

A————Bds8, 5 3, PN

1 sexta menor sexta maior

77 Em grego no original: dnpoagéiovuoa.
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Eles estdo assim suficientemente aproximados, como 809, 500, 309,
tomando V5 como 2,236 ou 2236/1000; [eles sdo expressos|
em toda exatiddo como 5+ 1, 2, \/5-1. Deresto,/5, de todo modo

irracional, ¢ um pouco maior que 2,236, mas o erro é menor que 1/1000
(A CB).
Por isso, se essa divisdo apresenta alguma coisa de agradével,

ela tomard emprestado desses intervalos vizinhos.
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Posfacio

Edson Zampronha
Universidade de Oviedo, Espanha

A nota¢do musical, ou outro tipo de representacdio com funcdo
equivalente, é o suporte de pensamento da linguagem musical. Mais que isso,
a propria natureza do suporte utilizado condiciona e mesmo determina
as formas de pensar e fazer miusica. Se ndo fosse pela natureza especifica
dos suportes de representacdo que utilizam, algumas musicas jamais
poderiam ter sido compostas e nem sequer imaginadas. Por esta razdo,
em diversos momentos da histéria da mdsica se observa que depois
de uma transformacdo relevante na notagdo musical surge uma forma
diferente de fazer musica, a qual resulta das possibilidades de pensar
amusica que a nova notacdo oferece. Quer dizer, a notacdo musical
(ou outro suporte de representacio com funcdo equivalente) vem antes,
e ndo depois das linguagens que a utilizam. Desenvolvi esta tese em 1998,
e desde entdo ela continua valida.

E notivel encontrar neste livio de Fabricio Fortes uma leitura
do pensamento de Leibniz que, naquilo que denomina pensamento
simbdlico, ou cego, leva a uma conclusdo bastante proxima a que desenvolvi
em 1998. E quando se chega a conclusdes que se reforcam mutuamente
através de caminhos diferentes, a tese fundamental se torna ainda mais
confirmada, e esta me parece ser uma das imediatas contribuicdes
daquilo que Fabricio Fortes apresenta em seu livro.

Mas este livro vai além disso. Na misica, Leibniz estd geralmente
associado ao surgimento do temperamento igual, quer dizer, a afinacdo
da escala cromdtica em partes iguais, o que € de grande valor para
o desenvolvimento da musica em sua época e com reflexos até os dias atuais.
De fato, a apresentacdo do temperamento igual e do papel de Leibniz
em seu desenvolvimento aparece no capitulo 2 deste livro. O capitulo 3
trata da ideia de combinatéria em mudsica segundo entende Leibniz,
e o capitulo 4 apresenta uma visdo sobre a notacdo musical associada
a seu pensamento simbdlico (ou cego) que leva Fabricio Fortes a apresentar

atese que, via Leibniz, se conecta com o que mencionei ao inicio.
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E esta tese que oferece uma faceta do pensamento de Leibniz que é muito
relevante, mas pouco conhecida no campo musical. No meu modo de ver,
esta faceta de Leibniz € hoje mais relevante para as questdes atuais
relacionadas com a miusica que a sua tradicional associagdo com
osurgimento do temperamento igual. Neste sentido, Leibniz
ganha uma perspectiva nova dentro do universo musical, e possivelmente
também dentro da filosofia no que se refere a sua fala sobre misica.

Fabricio Fortes realizou um longo caminho até chegar neste ponto.
Pude acompanhar seus avancos nesta pesquisa tendo participado
de suas bancas de mestrado e doutorado, ambas sob a brilhante orientacdo
do Prof. Dr. Abel Lassalle Casanave por quem tenho grande admiracdo.
Mas agora este livro € o resultado de sua pesquisa de pds-doutorado que,
além do ja comentado, também inclui vérias cartas de Leibniz falando sobre
musica. Todas as cartas estdo traduzidas em portugués, e constituem
um interessante material para a filosofia e para a miusica. De fato, as cartas
de Leibniz enriquecem o livio e oferecem uma visdo expandida
de como musica e filosofia se entrecruzam neste aspecto de seu pensamento,
o que também € comentado neste livro. Segundo afirma Fabricio Fortes,
estas cartas mais os textos publicados de Leibniz formam o conjunto de tudo
aquilo que Leibniz escreveu sobre miusica. Este conjunto completo
de seus textos sobre musica torna-se, desta forma, um material
de grande valor para um estudo sobre a musica segundo Leibniz, oferecendo
a oportunidade de observar facetas antes ignoradas, € que podem tornar-se
novos campos de pesquisa e descobertas. Tudo isto junto tem um inegavel

valor que, agora, estd disponivel em lingua portuguesa.
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