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A NOCAO DE CONSONANCIA EM LEIBNIZ
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RESUMO: Este trabalho investiga a concepg¢éo leibniziana da consonancia sob o prisma de
sua insercdo ou ndo na tradicdo pitagorica da teoria da musica. Parte-se de uma breve
contextualizacdo historica da discussdo desde os pitagdricos até a época de Leibniz. Em
seguida, busca-se argumentar que, embora encontrem-se, nas ideias de Leibniz, elementos que
denunciam uma influéncia do pitagorismo, sua posi¢édo sobre o tema € mais bem caracterizado
como um rompimento com essa tradicao.
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ABSTRACT: This work investigates the Leibnizian conception of consonance from the
perspective of its alignment or divergence from the Pythagorean tradition of music theory. It
starts with a brief historical contextualization of the discussion from the Pythagoreans up to
Leibniz's time. Subsequently, it argues that although there are elements in Leibniz's ideas that
suggest an influence of Pythagoreanism, his position on the subject is better characterized as a
break from that tradition.
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Seria natural — ou, ao menos, previsivel — que um artigo sobre a nocdo de
consonancia, mesmo restrito a concepcdo de um Gnico autor, iniciasse por uma caracterizacdo
geral dessa no¢do. Lamentavelmente isso ndo seria possivel sem assumir dogmaticamente uma
posic¢ao no interior de um debate que, por milénios, vem sendo travado sem que se chegue a
uma resposta definitiva. Em seu A History of Consonance and Dissonance (1988), James
Tenney mostra que o sentido do termo “consonancia”, assim como o de conceitos correlatos,
como “sinfonia”, “eufonia” e “harmonia”, admite tantas ou mais variagdes quantas foram as
concepgdes de musica em diferentes momentos historicos.

Essas variagdes, segundo o autor, podem ser reduzidas a cinco diferentes sentidos dos

termos “consondncia” e “dissondncia”, quais sejam: a) um sentido puramente melddico,

entendido segundo o grau de concordancia ou afinidade entre sons executados sucessivamente;
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b) um sentido harménico, caracterizado pelo carater sonoro de pares de sons executados
simultaneamente, independentemente do contexto musical de sua ocorréncia; c) um sentido
contrapontistico, relacionado a clareza perceptiva da voz grave numa textura polifénica; d) um
sentido tonal, vinculado as caracteristicas de tons individuais em um acorde; €) um sentido
metaforico de “aspereza” ou “rugosidade” (roughness).? A primeira dessas variagoes pode ser
associada a musica monddica antiga e medieval, caracterizada por uma Unica linha melddica; a
segunda € vinculada aos primeiros séculos do desenvolvimento da polifonia, quando sao
introduzidas sobreposic6es de vozes; a terceira, ao desenvolvimento do contraponto a partir do
século XIV; a quarta, ao desenvolvimento do tonalismo e da ciéncia actstica moderna durante
o periodo barroco, e a Gltima ao periodo romantico, no século XIX.2

No que diz respeito as defini¢cbes propriamente ditas, encontradas em dicionarios de
musica e tratados de teoria musical, podemos identificar formulacdes baseadas nas proporcdes
entre 0s sons que constituem os intervalos (a e b), outras calcadas nos usos que podem ser feitos
dos intervalos nas composicdes (c e d), e outra na satisfacdo que essas combinacgdes de sons
dédo ao ouvido ou a alma humana quando percebidas (e). No presente trabalho, buscamos situar
a concepcao de Leibniz no interior desse debate, e mostramos que o filésofo e matematico de
Leipzig combina aspectos dessas trés defini¢des, aprofunda o uso de artificios matematicos na
quantificacdo dos intervalos e acrescenta uma dimensdao epistemoldgica a discussdo. Para tanto,
iniciamos pela apresentacdo de aspectos fundamentais para a compreensao da histéria dessa
discussdo, com especial atencdo a tradicdo pitagdrica da teoria da musica. Em seguida,
mostramos a posicdo de Leibniz quanto a questdo proposta, e buscamos mostrar que,

contrariamente a uma interpretacao padréo, essa posic¢do o afasta da mencionada tradicéo.

1. Elucidagdes preliminares sobre a nocdo de consonancia e sua historia

Dentre a grande diversidade de sons que podem ser percebidos pelo ouvido humano,
apenas uma infima parte parece harmonizar bem entre si quando executados simultanea ou
sucessivamente. A imensa maioria das combinagfes sonoras costuma ser interpretada como
dissonante e, embora uma minima parte do incontavel nimero de dissonancias possiveis tenha
ocupado um lugar, ainda que secundario, no seleto conjunto dos sons musicais segundo a teoria

da masica ocidental tradicional, a imensa maioria delas foi relegada a condigéo de ruido, sendo

2 Cf. Tenney, 1988.
3 Por razdes de completude, cabe acrescentar a essa lista uma concepcéo vinculada a musicologia do século XXI,
como a de de Edson Zampronha (2013), que caracteriza no¢Ges musicais como a de consonancia a aspectos
culturais, atribuindo ao contexto de escuta a capacidade que temos de reconhecer certos sons como consonantes
ou dissonantes.
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considerada de pouca ou nenhuma utilidade musical. A investigacao das razdes desse fenébmeno
foi uma preocupagcdo filosofica ao menos desde os pitagoricos, que buscaram leva-la a cabo em
termos puramente numeroldgicos.* Os pitagoricos teriam percebido que os pares de sons que
formam intervalos consonantes quando combinados mantém entre si propor¢cdes matematicas
que podem ser expressas em fracdes formadas pelos numerais mais simples, isto é, 1, 2, 3 e 4.
Assim, por exemplo, dois fragmentos de uma mesma corda, submetidos a mesma tenséo, sendo
que um deles tem o dobro do comprimento do outro, mantém entre si a proporcao 2:1, que, na
teoria musical ocidental, corresponde ao intervalo de oitava (diapason). Pelo mesmo
procedimento, proporgdes expressas pelos numerais 3:2 e 4:3 formam os intervalos de quinta
(diapente) e quarta (diatessaron), respectivamente, sendo esses, juntamente com a oitava e com
sua soma a uma oitava,® os Uinicos intervalos considerados consonantes segundo os pitagoricos.
Ao conjunto dos numeros cujas combinac6es formariam consonancias os pitagoricos deram o
nome de tetraktys.®

No entanto, para os adeptos dessa abordagem, ndo estava em questdo exatamente 0s
sons resultantes dessas proporc¢des, mas, em ultima analise, as proporcdes elas mesmas. A teoria
da mdasica assumia, assim, a forma de uma especulacdo abstrata em torno de relacdes entre
ndmeros, sem que o ouvido humano tivesse mais do que um papel secundario. Esse modelo de
abordagem, a qual podemos chamar de numeroldgica, se desenvolveu até o século XVI, com a
ampliac&o da tetraktys pitagorica por Gioseffo Zarlino, a fim de abarcar também os nimeros 5
e 6, e com uma fervorosa discussao acerca da inclusdo do numero 7.

Um capitulo importante desta histéria, vinculado ao neopitagorismo medieval e ao
humanismo renascentista, ¢ a tradicio da chamada harmonia das esferas.” No capitulo 2 de seu
De Institutione Musica (500-507 d.C.), Boécio apresenta uma distingdo entre os trés tipos de
mausica, a qual se tornou famosa entre os humanistas da Renascenca, servindo de base para uma
visdo esotérica ou mistica da mausica. Esses tipos de mdusica, em ordem ascendente de
importancia, sdo o0s seguintes: a performance instrumental ou vocal, chamada musica
instrumentalis, a harmonia entre a alma e o corpo ou musica humana e a harmonia do cosmo,

denominada musica mundana.® Essas ideias formaram uma longa tradicdo pré-cientifica da

4 Estudos detalhados sobre a teoria pitagdrica da musica encontram-se em Burkert, 1972, p. 369-400; Huffman,
1993, p. 54-77.
5 Qitava + quinta = décima-segunda (diapason-diapente); oitava + quarta = décima-primeira (diapason-
diatessaron); Duas oitavas = bidiapiason ou disdiapason.
& Além do ja mencionado livro de Tenney, é digno de mencdo aqui como uma fonte importante acerca do tema
Afinacion y Temperamento en la Mdsica Occidental (1992), de J. Javier Goldaraz Gainza.
7 Sobre a tradicdo da harmonia das esferas, ver Godwin, 1993.
8 Cf., por exemplo, Boethius, 1989, p. 9-11.
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teoria da musica, com desdobramentos, por exemplo, em De Istitutioni Harmoniche (1558), de
Zarlino,® e em Harmonices Mundi (1619), de Kepler.2° De acordo com essa tradicdo, a harmonia
musical deveria ser entendida como a chave para compreender os mistérios da alma humana e
do universo. Para os tedricos vinculados a essa tradigcdo, 0 objetivo Gltimo da mdsica seria o de
uma elevacéo intelectual (e moral), vinculada aos principios humanistas de conexdo com o
cosmos e de uma correspondéncia entre a harmonia musical, a harmonia entre o corpo e a alma
e a harmonia das esferas. Desse modo, levando em conta seu poder de influir nos humores, a
mausica deveria ser usada como uma ferramenta reguladora das paixdes. Ao imitar a ordem
estabelecida por Deus para as esferas, a musica serviria, em ultima instancia, como
instrumento de elevacdo em direcdo a virtude.

Para os propdsitos deste trabalho, mais importante que uma descri¢do detalhada das
diferentes teorias que foram propostas a fim de fundamentar um sistema musical € o fato de que
a nocdo geral de consonéncia associada a tradicdo de raiz pitagérica ndo envolve aspectos
empiricos ou psicologicos sendo de maneira secundéria, sendo a dimensdo abstrata e
especulativa o parametro fundamental para a determinacdo da nocéo de consonancia em geral
e, em particular, dos intervalos considerados consonantes.

No século XVII, com os avancos das matematicas e, sobretudo, com a introducdo do
método experimental na fisica, essa investigagdo assumiu uma grande complexidade, passando
a incluir, alids, aspectos vinculados aos problemas metafisicos da época, a teoria do
conhecimento e as ciéncias naturais. Autores como Bacon, Descartes, Beeckman, Galileu e
Mersenne deram inicio a uma abordagem que deixava de lado as especulacdes numeroldgicas
e concentrava as atengdes sobre as propriedades fisicas do som, empregando procedimentos
experimentais. O fendmeno sonoro em si, anteriormente tratado como secundario na teoria da
mausica, assumia protagonismo nas investigacdes sobre o tema, sendo entendido inicialmente
em termos de vibracdes do ar. Como aponta Cohen (1984), essa tese ja era conhecida ao menos
desde as Ultimas décadas do século XVI, por autores como Kepler, Benedetti e Vincenzo
Galilei. Mas foi apenas no século seguinte, primeiramente com Beeckman (por volta de 1619),

depois por Mersenne (1636) e Galileu (1637), que ela foi sistematizada segundo os principios

° No livro I do referido tratado, Zarlino declara: o quanto a musica tem sido celebrada e tomada como algo sagrado,
0s antigos escritos dos fildsofos, e especialmente dos pitagdricos, deixam muito claro: porque eles sustentaram a
opinido de que o mundo é composto musicalmente, e 0s céus, em sua rota¢éo, sdo a causa da harmonia; e a nossa
alma é formada com a mesma razdo, de modo que as arias e 0s sons despertam e quase vivificam suas virtudes
(Zarlino, 2000, i, 3, p. 4).
10 Por exemplo, na seguinte passagem: “a mente humana, moldando nosso Julgamento do que ouvimos, por seu
instinto natural imita o Criador, mostrando deleite e aprovacéo pelas mesmas proporcdes nas notas [musicais] que
agradaram a Deus no ajuste dos movimentos celestes” (Kepler, 1997, p. 129).
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das entdo incipientes ciéncias naturais, substituindo a abordagem puramente numeroldgica da
masica. Com isso, os intervalos de altura passaram a ser entendidos estritamente em termos de
coincidéncias, primeiro entre batidas dos corpos sonantes no ouvido (por Beeckman), e depois
entre vibragdes de ondas sonoras (Mersenne e Galileu). Por exemplo, em lugar da explicacao
da oitava como a proporcao entre os nimeros 2 e 1, esse intervalo passou a ser descrito apelando
a quantidade de choques dos corpos sonantes ou das ondas de ar no ouvido, de modo que
enguanto 0 som mais grave atinge o ouvido apenas uma vez, 0 som mais agudo do intervalo o
faz exatamente duas vezes.

Como mostra Mancosu (2008, p. 608-611), os estudos sobre as propriedades do som,
tais como sua velocidade e propagacao, foram desenvolvidos por autores como Robert Hooke,
Athanasius Kircher, Otto von Guericke, Robert Boyle, Christiaan Huygens e Isaac Newton a
ponto de chegar a resultados muito aprofundados em relacdo a seus predecessores, incluindo as
invencbes de dispositivos capazes de amplificar a intensidade dos sons e de ampliar a
capacidade auditiva humana.!

Nessa mesma esteira, as (ndo tdo conhecidas) ideias de Leibniz foram elaboradas ja
nos Gltimos anos de sua vida, e algumas de suas teses podem ser encontradas em algumas cartas
escritas entre 1705 e 1712, especialmente as enderecadas a Conrad Henfling e Christian
Goldbach. Essas teses dialogam diretamente com alguns trechos de obras mais conhecidas de
sua filosofia geral, os quais mencionam diretamente o caso da mdsica como exemplo para
explicar teses de natureza epistemologica e metafisica. Na secdo seguinte, examinamos essas

teses a fim de apresentar um panorama geral da concepcao leibniziana das consonancias.

2. Leibniz e a nocéo de consonancia

Questdes acerca da natureza das consonancias, assim como diversos outros topicos
vinculados a musica, foram objeto de investigacao para Leibniz em diferentes momentos de sua
obra.'? Desde sua juvenil Dissertatio de Arte Combinatoria (1666),'2 encontram-se discussoes

relativas a musica. Em obras mais conhecidas de sua filosofia geral, como De Rerum

1 Como mostra Tenney (op. cit.) discussdo sobre as consonancias se desenvolve nos séculos seguintes,
especialmente com estudos de Rameau (1722) acerca dos harménicos e com a teoria psicologista da percep¢do
elaborada por Helmholtz (1862). Para os propdsitos deste trabalho, no entanto, é suficiente considerar o
desenvolvimento histdrico da discussdo até a formulacdo dos elementos que podem ter sido conhecidos por
Leibniz.
12 Essas questdes sdo discutidas, por exemplo, em Bailhache (1992), Biihler (2012; 2010), Fortes (2022; 2021a;
2021b), Haase (1922; 1965; 1962); Luppi (1989).
18 Cf. GP IV, p. 45-46; 91-92.
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Originatione Radicali (1697)* e Principes de la Nature et de la Gréace (1714),% o autor apela
a musica para exemplificar teses de natureza metafisica, fornecendo elementos relevantes para
a compreensdo de sua concepcdo geral sobre o assunto. Entretanto, € em suas cartas que se
encontram os mais valiosos textos acerca do tema.

Entre 1705 e 1711, Leibniz manteve uma longa correspondéncia com Conrad
Henfling, conselheiro aulico da corte de Brandenburg-Ansbach. As cartas, que inicialmente
versavam sobre topicos de matematica, passam a ter a musica como tema central a partir do
verdo de 1705, quando Leibniz sugere a Henfling que publique nas Acta Eruditorum, de
Leipzig, sua formulagdo de um novo sistema musical. O texto, apresentado na forma de uma
Carta Latina, acabou sendo publicado, aos cuidados de Leibniz e acompanhado de um posfacio
deste Gltimo, na na Miscellanea Berolinensia (Berlim, 1710), sob o titulo C. Henflingii Epistola
de novo suo Systemate Musico. Em torno dessa publicacdo, engendrou-se um dialogo em torno
dos temas da afinacdo e do temperamento, envolvendo também o cronologista e expert em
teoria da musica Alphonse des Vignoles.'®* Em 1712, outras duas cartas, desta vez ao
matematico prussiano Christian Goldbach, retomam alguns temas da correspondéncia com
Henfling e acrescentam uma breve e original discussdo epistemoldgica a questdo das
consonancias. A partir de uma analise de alguns desses textos, podem ser delineados os tracos
fundamentais da concepgéo leibniziana da consonancia. Nossa argumentagdo busca situar a
posicdo de Leibniz sobre o tema quanto a sua insercdo ou ndo na tradi¢cdo pitagérica, descrita
em termos gerais na secdo anterior.

E conhecida — embora, talvez, ndo tdo bem compreendida — a tese de Leibniz de que
a recepcao estética da musica consiste numa espécie de calculo préatica oculta ou inconsciente
da aritmética. No posfécio ao sistema musical de Henfling, por exemplo, escreve Leibniz:

O espirito, através dessa aritmética inconsciente da qual ele se serve na
masica, tem dificuldades para acompanhar [as relagBes de altura], se antes de
alcangar a conjuncao a quantidade de batidas é excessiva, e 0 sujeito ndo tem
prazer em observar qualquer coisa quando tantos elementos intervém (LM, p.
147).

14 Cf. GP, VII, p. 306.
15 Cf. GP VI, p. 604-605.
16 Aparentemente, Leibniz teria enfrentado dificuldades para compreender o sistema musical de Henfling e, para
auxiliad-lo na tarefa, teria encarregado des Vignoles da leitura de uma das versdes do texto. Em uma carta a des
Vignoles, de 3 de abril de 1709, por conta da iminente publicacdo do texto de Henfling, Leibniz confessa sua
insuficiente compreensao 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 a pouca pratica
que tenho nessa matéria, além do que ele podera encontrar ocasido de se explicar mais” (BH, p. 133-135; LM, p.
141-142).
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Essa tese, que em termos semelhantes se repete em outros textos do autor,!’ parece
sugerir uma caracterizacdo da posicéo de Leibniz como tributaria do pitagorismo. Com efeito,
como mostra Haase (1962), essa caracteriza¢dao ndo seria completamente infundada. Tomando
como pano de fundo a chamada teoria da harmonia pré-estabelecida, de Leibniz, tal vinculagédo
pode ser feita da seguinte maneira: todo o universo, isto €, o conjunto de todas as ménadas ou
substancias simples, estaria maximamente ordenado desde o principio, e cada monada refletiria
esse ordenamento de uma perspectiva determinada. A harmonia musical, por sua vez, manteria
uma relacdo de correspondéncia com a harmonia universal, e as almas racionais — entendidas
por Leibniz como espécies superiores de monadas — ao perceber essa harmonia nas obras
musicais, sentiriam, ainda que de maneira confusa, uma satisfacdo por perceber o reflexo de
uma perfeicdo da qual elas préprias participariam. Eis aqui um Leibniz pitagorico, dando
continuidade a tradi¢do da harmonia das esferas.

Outro aspecto que parece vincular o autor com o pitagorismo € a sua caracterizacao
das consonéncias em termos puramente numéricos, como na j& citada carta a Christian
Goldbach. Em uma passagem desse texto, o autor afirma que tais intervalos sdo aqueles
formados por proporcBes envolvendo os ndameros primos 1, 2, 3 e 5, bem como 0s seus
multiplos menores ou iguais a 8.1 Assim, como em toda a tradicdo da teoria da mdsica,
incluem-se entre as consonancias a oitava (2:1), a quinta (3:2) e a quarta (4:3). A esse conjunto,
entretanto, incorporam-se também a terca 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), 0 semitom maior
(16:15), o semitom menor (25:24) e 0 coma sintonico (81:80) s&o tratados como dissonancias
Uteis, e, portanto, cumprem também importantes fungdes 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 relagdes compostas a
partir de relacBes entre os pares de numeros primos 1, 2, 3, 5. Se
compartilhdssemos de um pouco mais de refinamento, poderiamos ir até o
namero primo 7. E penso que ha realmente pessoas nesse caso. Por isso 0s
antigos ndo recusaram completamente o nimero 7. Mas dificilmente havera
pessoas que irdo até os nimeros primos [seguintes] mais proximos, 11 e 13
(LM, p. 151).

1 Em Principes de la Nature et de la Grace, por exemplo, Leibniz faz a seguinte afirmagdo: “a musica nos encanta,
embora sua beleza consista apenas nas conveniéncias dos nimeros, e no célculo de que ndo nos apercebemos, e
que a alma ndo deixa de fazer, dos batimentos ou vibra¢Ges dos corpos sonantes, que se conjugam por certos
intervalos” (GP, VI, p. 605).
18 Cf. LM, p. 151.
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No posféacio ao sistema musical de Henfling, essa tese recebe uma explicagdo um
pouco mais detalhada:

As consonancias nascem aqui de todas as relacGes de nimeros que ndo séo
maiores que oito — e apenas dessas — e que intervém nas relacfes dos
intervalos musicais ndo superiores a dois. Sdo assim excluidos da constitui¢ao
dessas consonancias todos 0s nimeros maiores que 8, e entre 0s menores, 0
namero 7. A razéo disso é que a harmonia consiste nas conjuncdes das batidas
(ictuum consensibus), mesmo se essas conjuncdes sdo imperfeitas (BLH, p.
139-140; LTM, p. 147).

Aqui comecam a surgir as divergéncias mais explicitas da concepcéo de Leibniz em

relacdo a tradicdo de origem pitagorica. Ao admitir que as conjuncdes de batidas podem ser
imperfeitas e, ainda assim, harménicas, Leibniz se afasta de uma abordagem numerolédgica
baseada estritamente em proporcfes entre 0s nimeros naturais mais simples. Uma vez que a
percepcao auditiva (como, em geral, toda a percepcao sensivel) ndo é distinta, mas confusa,*® e
como o calculo que a alma faz das batidas ou vibracdes sonoras é inconsciente, admite-se,
segundo Leibniz, uma ligeira modificacdo em relagdo a sua “forma pura”. Em outras palavras,
0 autor admite que possam ser percebidos como consonantes intervalos formados por
proporgdes irracionais.?° Isso permite explicar, por exemplo, o fato de percebermos como
consonantes os intervalos temperados do sistema igual. Com efeito, nesse sistema, todos 0s
intervalos, com excecao da oitava, sdo deslocados de sua afinacdo pura, e as proporc¢des entre
suas frequéncias, para ser representadas com precisdo, precisam ser expressas por proporcoes
irracionais. No entanto, quando escutamos obras musicais ocidentais, em geral, percebemos
consonancias ao nos deparar com tais intervalos.

Vinculada a isso esta a introducdo, por Leibniz, da dimensdo epistemoldgica na
discussdo sobre as consonancias. Na carta a Goldbach, o autor afirma que a restricdo das
consonancias aos nimeros primos menores ou iguais a 5 ou seus maltiplos menores ou iguais
a 8 tem seu fundamento ndo na natureza dos intervalos ou das propor¢des em si mesmos, mas
na capacidade cognitiva humana para acompanhar as batidas ou vibragdes. Tanto que deixa em
aberto a possibilidade de haver pessoas capazes de reconhecer como consonantes intervalos
cujas proporcdes envolvem o nimero 7, e de haver animais com um refinamento auditivo capaz
de ir até nUmeros primos mais altos.

N&o é impossivel que haja em alguma parte animais que tenham mais
sensibilidade musical que nds, e que apreciem propor¢des musicais pelas
quais dificilmente somos afetados. Mas penso que um maior refinamento dos

19 Sobre os graus do conhecimento segundo Leibniz, entre os quais se encontram as nogdes de conhecimento
distinto e confuso, ver, por exemplo, Meditationes de Cognitione, Veritate et Ideis, (1684) (GP, IV, p. 422-426) e
a secdo XXIV do Discours de Métaphysique (1686) (GP, IV, p. 449-450). Um estudo detalhado sobre o tema
encontra-se em Esquisabel (2012).
20 Sobre esse aspecto da teoria da consonancia de Leibniz, ver Biihler, 2012, p. 135-140.
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nossos sentidos nos molestaria mais do que nos serviria; teriamos, com efeito,
muitas sensacGes desagradaveis, a visao, 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, nédo
incomodam todavia o publico. (LM, p. 151; JUSCHKEWITSCH &
KOPELEWITSCH, p. 181).

Isso também ¢é parte da explicacdo do fato de que, muitas vezes, as dissonancias sao

agradaveis ao ouvido. Se intervalos expressos por propor¢des irracionais, como aqueles do
temperamento igual, podem ser percebidos como consonantes, intervalos dissonantes (0s quais,
embora ndo sejam formados pelos nimeros naturais mais simples, ainda assim sdo formados
por nimeros naturais) estdo, do ponto de vista matematico, ainda mais proximos do que seria
uma consonancia. A outra parte desta explicacdo apela a tese de que é apenas no contexto de
uma obra musical que os intervalos, assim como as figuras ritmicas, adquirem seu sentido e
podem se tornar agradaveis ou desagradaveis. 1sso, segundo Leibniz, se d& mais ou menos do
mesmo modo como ocorre com as sombras na pintura, que, por contraste, realgcam as luzes e as
cores, € como o mal, em certa medida, no “melhor dos mundos possiveis” leibniziano, segundo
esse principio metafisico de comparacéo, tem a fungdo moral de enaltecer o bem. Em De Rerum
Originatione Radicali, Leibniz faz a seguinte afirmacéo sobre o tema:?! “os grandes artifices
da composi¢do misturam muitas vezes as dissonancias 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).

Outro aspecto que deve ser levado em conta para 0 exame da posicao de Leibniz sobre
a harmonia em geral e, em especial, as consonancias, é fato de que o autor buscou desenvolver
novos recursos matematicos para a analise dos intervalos. Um desses recursos foi a notacao
logaritmica, proposta pelo autor como uma maneira mais adequada que as fragcGes de origem
pitagorica para a medicdo dos intervalos. Embora essas fraces representem as proporcdes de
modo acurado, tal representacdo ndo oferece um meio tdo explicito de comparar diferentes
intervalos. Por exemplo, ndo temos problemas para concluir que 3:2 (quinta) é um intervalo
maior que 5:4 (terca maior). No entanto, se queremos quantificar de maneira exata essa
diferenca, surgem dificuldades. Ademais, se buscamos fazer comparagdes mais complexas,

como por exemplo, determinar se a quinta supera a quarta por uma diferenca maior que aquela

21 Na carta a Goldbach, Leibniz faz uma afirmagao semelhante: N&o penso que as relagdes surdas agradam a alma
nelas mesmas, exceto quando estdo debilmente distantes das [rela¢Bes] racionais que agradam: por acidente, no
entanto, as vezes dissonancias agradam, e sdo empregadas de maneira Util; elas se interpdem na dogura como as
sombras na ordem e na luz, a fim de que em seguida apreciemos tanto mais a ordem (LM, p. 152;
JUSCHKEWITSCH & KOPELEWITSCH, p. 182).

385



Revista Ideacdo, N. 50, Julho/Dezembro 2024

pela qual a quarta supera a terca menor, ou se buscamos comparar com precisdo intervalos um
pouco mais complexos, como aqueles maiores que uma oitava, essas dificuldades se acumulam.
A fim de supera-las, Leibniz propde representar cada intervalo pela subtracédo entre o logaritmo
decimal do numerador e o do denominador da fracdo que expressa a proporcéo do intervalo.
Assim, levando-se em conta que log 1 = 0, o logaritmo decimal da oitava é log 2, isto &,
aproximadamente, 0,301030. O da quinta € log 3 - log 2, ou seja, aproximadamente 0,477121 -
0,301030 = 0,176091, e assim procedendo com todas as outras fracdes que expressam 0s
intervalos.??

Também no sentido de uma quantificacdo dos intervalos, Leibniz elabora o que ele
chama de equacdes harmonicas. Essas equacdes tém a funcdo de elucidar as origens dos
intervalos, isto €, o calculo que permite extrair, a partir da oitava, da quinta e da terca maior,
todos os outros intervalos. Seu principio € o seguinte: atribuem-se signos (as primeiras letras
do alfabeto latino) aos intervalos do sistema, segundo a ordem hierarquica adotada. Assim, “A”
corresponde a oitava, “B” a quinta, “C” a ter¢a maior, “D” a quarta e assim sucessivamente até
o coma (M). Com esses signos, realizam-se opera¢fes nas quais as origens dos intervalos sdo
explicadas a partir de calculos com os outros intervalos. Por exemplo, para explicitar a origem
da quarta (D) é apresentada a equacdo D = A - B (ou seja, que a quarta é igual a oitava menos
a quinta); para o tom maior, H=B - D = 2B - A (isto é, que o tom maior corresponde a quinta
menos a quarta ou a duas quintas menos uma oitava). Na tabela reproduzida abaixo, publicada
junto a seu posfacio ao sistema musical de Henfling sob o titulo Tabula intervalorum
Musicorum simpliciorum,? Leibniz apresenta uma relacdo dos intervalos menores ou iguais a
oitava acompanhados das propor¢des, da ordem hierarquica segundo sua concepg¢do, dos
logaritmos correspondentes e das equaces harmonicas.

22 |_eibniz se refere a esse uso dos logaritmos decimais em BH, p. 136-137; LM, p. 143.
2 BH, p. 138; LM, p. 146.
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Intervalos Relagio Ordem da | Logaritmos, Origens
origem ou seja,
Mumems dos
intervalos
Unissono 1:1 000000
Oitava 2:1 A, 301030 A
Sexta maior 5:3 [ 221849 A-E = A-B+(
Sexta menor 8:5 F. 204120 A-C
Quinta 3:2 B 176091 B
Cuarta 4:3 D, 124939 A-B
Diton ou terga 5:4 C 096910 C
maior
Terga menar G:5 E. 079181 B-C
Tom maior 9:8 H. 051152 B-D = 2B-A
Tom menor 10:9 L. 045758 D-F = 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
SEIMILOIm
MIEnor
Coma 81:80 M. 005394 H-1=4B-2A-C

Observe-se que, segundo a hierarquia de Leibniz, a terca maior (C) ocupa um lugar
superior ao da quarta (D), embora a propor¢do dessa Ultima seja formada por nimeros mais
simples que os da primeira. 1sso € mais um dos pontos que afastam Leibniz da tradicéo
pitagérica. Alias, o autor chega a mencionar algumas vezes sua inclinacdo para a aceitacdo do
temperamento igual,®* o que implica na eliminacdo de todas as consonancias perfeitas, com
excecao da oitava, segundo o critério numeroldgico dessa tradicdo. Desse modo, embora seja
forcoso reconhecer aspectos de uma heranca pitagorica na concepcao leibniziana das

consonancias, reduzir Leibniz a um simples herdeiro do pitagorismo constitui, no minimo, uma

24 Por exemplo, em uma carta a Henfling, datada de abril de 1709, escreve Leibniz: “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 Uteis entre aqueles da escala
ordinria, eu acreditei que ordinariamente poder-se-ia manté-los na préatica; e embora os MUsicos e 0s ouvidos
delicados encontrem algum defeito sensivel, quase todos os ouvintes 0s irdo ignorar, e ficardo encantados” (BH,
p. 146; LM, p. 149).
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precipitagdo. O autor via a musica como um calculo aritmético inconsciente, e o critério desse
calculo como sua correspondéncia com a harmonia universal. No entanto, isso parece ter
aplicacdo apenas no que diz respeito a dimensao puramente tedrica da masica. Ao ter de lidar
com as incomensurabilidades entre as proporc6es, assim como com as imperfeicdes dos
instrumentos musicais, a dimensdo pratica ndo é capaz de dar conta das demandas de exatiddo

que decorrem do pitagorismo musical.

3. Consideracéo final

As conclusfes alcancadas na secdo anterior parecem trazer a tona uma tensao entre
ideias conflitantes na concepcdo leibniziana da consonancia. Se por um lado o autor segue a
abordagem numerolégica dos pitagoricos e, por outro, suas teses vao de encontro a alguns dos
pressupostos dessa abordagem, haveria uma contradicdo ou uma inconsisténcia em sua teoria
da musica? Numa das primeiras cartas de Leibniz a Henfling, o autor chama atencéo para uma
distingdo que permite compreender melhor essa aparente tenséo, a saber, aquela entre a musica
tedrica e a musica pratica.

H& duas maneiras de tratar a musica, como a fisica, que €é tratada
matematicamente por um GeOmetra. Ele explica as leis da forga, tenta
adivinhar as figuras, as grandezas e 0s movimentos dos pequenos corpos. Mas
um fisico quimico néo 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 &guas fortes, para disso se servir. Assim, um musico pratico
gue pensasse em tocar as paix0es, 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 é realizado e do efeito desses elementos
sensiveis, e fornecer a arte de os formular de outro modo que ndo por instinto;
é ao instinto que os devemos mais seguidamente quando a paixdo de algum
amante, o doce devaneio de algum melancélico, a alegria de algum agradavel
debochado é acompanhada de um génio natural para a musica (BH, p. 59).

Essa distin¢do era muito conhecida em sua época e, em si mesma, ndo chega a revelar
qualquer chave interpretativa. No entanto, o que merece destaque no modo como Leibniz se
refere a ela é o fato de que o autor aponta para uma ruptura entre essas areas. Por um lado, a
musica tedrica, enquanto ciéncia a priori das leis harménicas, busca, a0 modo pitagérico,
explorar as relagdes entre os intervalos unicamente a partir de suas relagdes numéricas. Por
outro, a pratica musical precisa ser levada a cabo em meio as imperfeicdes e
incomensurabilidades anteriormente mencionadas. Para isso, precisa abrir m&o da perfeicéo das

consonancias, o que ndo chega a ser tdo danoso devido as limitagdes da nossa percepcao.

388



Revista Ideacdo, N. 50, Julho/Dezembro 2024

Em outras palavras, ainda que os intervalos expressos pelas razbes mais simples,
considerados isoladamente, constituam combinagdes 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, Leibniz
parece atribuir prioridade a dimens&o pratica em relacdo a teérica. Embora o fenémeno musical
possa ser quantificado segundo uma teoria de carater preponderantemente matematico, a
mausica 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 o uso de diferentes intervalos quanto no que se refere a concepcédo e a
construcdo de instrumentos musicais que possam expressar esse sistema e, a0 mesmo tempo,

ser humanamente executaveis.
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