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Em seu monumental Leibniz: an intellectual biography (2009), Maria Rosa Antognazza
traca um perfil pormenorizado do filésofo e matematico de Leipzig, enfatizando a pluridimen-
sionalidade de sua obra. De aspectos mais conhecidos de sua producao, como seu sistema me-
tafisico, sua teologia e sua teoria do conhecimento, a revitalizagao da logica e a invengao do
calculo, seu projeto de construgao de uma lingua caracteristica e suas investigagdes em teoria do
direito, passando por seus estudos em ética, filosofia politica e historiografia, até campos menos
explorados na literatura, como a botanica, a engenharia e a medicina, o livro retrata um Leibniz
inquieto, atualizado quanto aos problemas de sua época e ao mesmo tempo voltado para o
futuro. Um Leibniz reformador das ciéncias, um conciliador de antiteses e, acima de tudo, um
homem que tratava com o mesmo grau de profundidade e perspicdcia uma multiplicidade de
disciplinas. No entanto, como é compreensivel pelo imenso volume e o vasto alcance da produ-
¢ao do autor, a obra de Antognazza deixa de fora de sua lista um campo pelo qual Leibniz nutriu
um particular interesse: a musica.

Com efeito, esse interesse se mostra principalmente em uma correspondéncia datada dos
ultimos anos de sua vida, sobretudo com Conrad Henfling e Christian Goldbach.! Em pouco
mais de uma dezena de cartas e um posfacio ao sistema musical de Henfling, Leibniz aborda
questoes técnicas da teoria da musica, como os problemas da divisao da oitava, e apresenta te-
ses de ordem estética e metafisica, como a caracterizagao da percep¢ao da musica como um tipo
de conhecimento confuso, e a vinculagao do prazer musical a uma espécie de calculo oculto ou
inconsciente. Entretanto, embora esses textos exclusivamente dedicados a musica sejam data-
dos do periodo tardio da obra de Leibniz, as apari¢oes de discussdes musicais em sua produgao
remetem aos textos de sua juventude, mais precisamente, a Dissertatio de Arte Combinatoria
(1666).> Esse pequeno tratado sobre a drea da matematica que contemporaneamente se co-
nhece como andlise combinatoria insere o autor em diferentes tradigdes do pensamento. Por
um lado, a obra se associa a tradicao 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¢ao da

1 As cartas de Leibniz a Henfling, datadas de 1705 a 1711, além de uma carta a Alphonse des Vig-
noles, de 1709, e de dois textos escritos como posfacio ao sistema musical de Henfling, foram
editadas pela primeira vez por Rudolf Haase em seu Der Briefwechsel Zwischen Leibniz und Conrad
Henfling (1982). A correspondéncia com Goldbach foi trazida a luz por Juschkewitsch & Kope-
lewitsch (1988), e posteriormente, Patrice Bailhache, em Leibniz et la Théorie de la Musique (1992),
compilou a totalidade dos textos de Leibniz dedicados a musica, juntamente com um estudo acer-
ca das principais teses do autor sobre o tema.

2 GBIV, p. 27-104.
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busca por uma linguagem universal, e abre caminho para o projeto leibniziano de desenvolvi-
mento de sua lingua caracteristica.’

Nesta obra, Leibniz desenvolve o que chama de Doutrina das Variagdes, um método com-
binatério para o tratamento matematico de questoes de diversos ambitos, e que serviria tanto
ao juizo quanto a invengao, tanto a organizacao de informagdes quanto a obtengao de novos
conhecimentos. Trata-se do método basico para sua légica inventiva, sobre a qual Couturat
(1901, p. 33-50) apresenta uma descri¢ao e uma analise detalhadas, caracterizando-a como uma
conversao da logica em uma matemdtica universal. Assim, dada a sua natureza generalissima,
essa doutrina encontra aplicagdes 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 areas do conhecimento. Para citar alguns exemplos, encontram-se na Dissertatio
sugestoes de usos da combinatoria em jurisprudéncia, farmacologia, silogistica, teologia, poli-
tica, poesia e musica. Neste trabalho, detemo-nos sobre esse ultimo exemplo, buscando apre-
sentar, de modo tao completo quanto possivel, as aplicagdes da arte combinatéria leibniziana
ao campo musical.

Para tanto, convém antes elucidar brevemente algumas noc¢oes que sao fundamentais
para uma boa compreensao desses topicos. Comecemos pelo conceito de variagdo. Essa nogao é
descrita por Leibniz como uma“mudanga de relagao” <mutatio relationis>, de carater acidental,
que pode dizer respeito ao modo de agrupamento das partes de um conjunto ou totalidade
<respectum> ou ao lugar que essas partes ocupam no todo <situm>.* Assim, essas variagoes sao
classificadas por Leibniz em dois grupos gerais, a saber, por um lado, as variagdes de complexao,
e, por outro, as variagdes de ordem. As primeiras, que podem ser identificadas com o que na ma-
tematica contemporanea se chamam simplesmente combinagdes, referem-se as possibilidades
de formagao de subconjuntos de elementos a partir de um conjunto dado, podendo ou nao ha-
ver repeti¢oes de elementos e nao importando a ordem em que esses elementos estao dispostos
em cada subconjunto. Ja as variagoes de ordem levam em conta ndo apenas os elementos que
entram em cada subconjunto, mas também a disposi¢ao ou o 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 variagoes de complexao 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 equipe
(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 namero de 6 confrontos
como resposta. Se o problema consistisse em perguntar pela quantidade de variagoes de ordem
(por exemplo, de quantas maneiras diferentes é possivel ordenar a entrada 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 com-
binados (neste exemplo, 4), Leibniz chama Niimero, enquanto que a quantidade de elementos
que deve haver em cada combinagao (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

3 Sobre a ars memorativa, os estudos de Yates (1999) e Rossi (1983) oferecem distintos, mas igual-
mente completos e bem documentados trabalhos acerca do tema. Sobre a tradi¢do das linguagens
universais, uma concisa apresentagdo histérica encontra-se em Eco (1993). Esquisabel (2002) apre-
senta uma descri¢ao detalhada dos intentos de Leibniz de construgao de uma lingua caracteristica.

4 GPIV,p.36.

ANALYTICA, Rio de Janeiro, vol 25 n° 1, 2021, p. 32-41 | https://doi.org/10.35920/1414-3004.2021v25n1p32-41

33



ANA [:yTICA

volume 25
nuameros 1
2021

FABRICIO FORTES

acima (onde o expoente é 2), chamadas simplesmente complexdes, e aquelas com todos os
expoentes possiveis para o Numero dado, chamadas complexdes simpliciter. No exemplo acima,
poder-se-iam determinar também as complexdes desse tltimo tipo caso se estivesse procuran-
do ndo apenas o namero de confrontos possiveis, mas o nimero total de subconjuntos possi-
veis 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 numero total de complexdes simpliciter possiveis nesse caso.

Para alguns calculos mais complexos, no entanto, esse método simples de ordenagao de
signos se mostraria demasiadamente trabalhoso. Se buscassemos, por exemplo, determinar a
quantidade total de grupos de 4 equipes que podem ser formados a partir de um total de 12
equipes, ndo seria tao simples formar exaustivamente os pares de signos como fizemos acima
com um numero 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 a fungao de mostrar, como resposta geral aos problemas envolvendo variagdes de comple-
xao, as relagoes entre, por um lado, diferentes Numeros e expoentes menores ou iguais a 12, e
por outro, as quantidades de complexdes e de complexdes simpliciter possiveis para cada com-
bina¢do de Numeros e expoentes.®

E
2
5
g
0 1 1 1 1 1 y: | 3 1 1 1 1 1 1
Nimero| 1 | 0 | 1 | 2 | 3 | 4| S | 6 | 7n | Bu | Om | 10e | 11r | 1%
2 0 (] 1 3 b 10 15 21 28 16 45 55 bb
3| 0] 0] o 1 4 | 10| 20 | 35 | 56 | 84 | 120 | 165 | 220
a|lo|olo]|o 1 5 | 15 | 35 | 70 | 126 | 210 | 330 | 495
5 0 0 0o 0 0 1 b 21 56 126 252 462 792
6| 0| 0| o ]| o 0| 0 | 1 7 | 28 | 84 | 210 | 462 | 924
7 |l o0 lo0]olo]olol o] 1 8 | 36 | 120 | 330 | 792
8 0| o 0 | o 0 o | 0 0 1 9 45 | 165 | 495
9 lolo|o] o ol o] o 0 0 1 10 | 55 | 220
0| 0000 ool oo 0 0 1 11 66
11| o] o] o] o 0] o] o] o 0 0 0 1 12
12 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1
« [0 [ 1 [ 3 [ 7 [ 15[ 31| e3. | 127.] 255. | 511 | 1023. | 2047. | 4095.
t | 1. | 2 | a | 8 |16 | 32. | 64. [ 128. [ 256. | 512. | 1024. | 2048. | 4096.

Tabela 1: relagoes entre Ntimeros, expoentes e complexdes

Nessa tabela, os Nimeros 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 intersecgao entre
os Numeros e os expoentes fornece o numero de complexdes. Ja as complexdes simpliciter se
encontram na intersecgao entre o nimero dado e a linha *. Na linha +, estd disposta, a partir da
coluna correspondente ao Numero 1, a progressao aritmética de base 2, de modo a mostrar que
o total de complexdes simpliciter coincide com os valores dessa progressao subtraidos de uma

5 Em andlise combinatdria, o calculo correspondente pode ser obtido pela aplicagao da seguinte
férmula:
C=nl!/e! (n-e)! — onde”C”esta pela quantidade total de combinagdes possiveis,“n”estd pelo Numero,

“e” esta pelo expoente, e“!”indica a operagao “fatorial”, que consiste no produto da multiplicagdo de
todos os niimeros inteiros positivos menores ou iguais ao nimero dado.

s
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unidade. Assim, encontramos a solu¢ao do problema proposto em nosso exemplo na intersec-
cao 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 equipes. No entanto, o autor deixa claro que o fundamento
desses valores é o cdlculo aritmético, e apresenta, ainda que em linguagem ordindria, férmulas
para resolver esses problemas sem o uso da tabela. Por exemplo, sobre a solu¢ao de um pro-
blema envolvendo o célculo da quantidade de complexdes simples, diz o autor: “somando-se
a complexao formada pelo ntimero precedente e o expoente precedente com aquela formada
pelo nimero precedente e o expoente dado, o resultado expressara a complexao procurada”
(GPB IV, p. 39). Isso, em uma notagdo aritmética pode ser representado da seguinte maneira:

C E:_jlj-l-C(ﬂ 1}

Aplicagoes desses problemas a diferentes areas do conhecimento sao numerosas, e o
proprio Leibniz — como ja foi mencionado — nao se furtou de prop6-las. Consideremos aqui,
mais detidamente, os exemplos de operagdes combinatérias com elementos de ordem musi-
cal propostos pelo autor. Na Dissertatio, as aplicagdes, propostas primeiramente nos Usos dos
Problemas I e I,° consistem em ter de encontrar, a partir de Numeros e expoentes dados, as
variagoes de complexao ou combinagoes possiveis com um Unico expoente, isto €, com uma
Unica quantidade de elementos em cada combinagao (Problema I) e as complexdes simpliciter
possiveis, ou seja, a soma das combinagdes com todos os expoentes possiveis ou com todas as
quantidades de elementos possiveis (Problema II).

No caso do Problema I, o autor propoe o cdlculo das possibilidades de combinagoes de
registros de um orgao de tubos. Em tal instrumento musical, chamam-se registros ou jogos os
conjuntos de tubos por onde é bombeado o ar que produz o som. Cada registro é composto por
um conjunto de tubos com caracteristicas (como material, didmetro, comprimento, etc.) proprias
auma 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 combina-
¢oes 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 6rgao em que se podem acionar 4 diferentes familias de
registros. Se o que se procura sao 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 sera 6. Se, en-
tretanto, o que se quer sao todas as possibilidades de timbragem para todas as quantidades
de registros possiveis, isto é, para todos os expoentes possiveis (Problema II), pode-se obter o
resultado (como também se fez em exemplo anterior) aplicando o mesmo calculo 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 formula vista acima, tem-se
(2-1} 1 2 _
(4_1;+C(4_1; 3+Cs—6

6  Cf.GPIV,p.45-46.
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Na Dissertatio, esses exemplos de calculo de complexdes restringem-se ao caso especifico
das combinagdes de registros do érgao, sobre o qual, alids, Leibniz demonstra um conhecimen-
to apurado. O uso desse exemplo é por si s6 relevante se levamos em conta que as discussoes
acerca da intensidade e do timbre dos sons nao eram corriqueiras entre os tedricos musicais da
época. Entretanto, o alcance dos procedimentos utilizados na resolugao 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 formagao de escalas e acordes. Por exemplo, dadas
as doze notas da escala cromatica em temperamento igual, quantas diferentes escalas de sete
notas podem ser formadas? Nesse caso, o namero seria 12 e o expoente, 7, de modo que, apli-
cando-se o mesmo procedimento utilizado para calcular as combinagoes de registros do 6rgao,
ou ainda, observando-se a tabela 4, obtém-se um total de 792 escalas possiveis como resultado.

Outra proposta de aplicacao do método combinatério a musica na Dissertatio aparece
vinculada ao Problema VI,” no qual estd em questao nao o simples calculo de conjuntos possi-
veis, mas o de sequéncias possiveis de elementos — ou, na terminologia leibniziana, as varia-
¢oes de ordem — nas quais alguns elementos podem se repetir. Como exemplo musical, o autor
propde o calculo das possibilidades de formagao de sequéncias melddicas hexassilabicas com
as seis primeiras notas da escala natural (d6, ré, mi, f4, sol, 14), de modo que alguma nota possa
se repetir. A resolucao desse problema passa pelo uso do que contemporaneamente se entende
por permutagdes, e que se resolvem, no caso de ndo haver repetigdes, pela aplicagdao, ao Numero,
da operacao fatorial (indicada como“n!”). Assim, sem levar em conta as repeti¢des, sendo 6 o
Numero, a quantidade de variagoes de ordem possiveis ¢ igual a 6 fatorial, ou seja 720. Ora, para
cada repetigao de uma nota, devem ser excluidas 120 possibilidades. Assim, considerando que
uma das notas se repita uma vez, ou seja, que aparega duas vezes em cada sequéncia melddica,
o numero de sequéncias possiveis é reduzido para 600. Leibniz testa nove diferentes possibi-
lidades de repetigdes, e expoe o resultado em um quadro como o que reproduzimos abaixo:*

1. d¢, ré, mi, fa, sol, 1a. A variacao de ordem é 720.

II. d6, d6, ré, mi, f4, sol. A variagao de ordem é 720-120 = 600. Multiplicando-se esse nu-
mero pelo resultado obtido nao apenas com a repeticao de do, mas de todas as notas que po-
dem se repetir (isto ¢, 6), e considerando-se todas as combinagdes de notas que podem aparecer
sem repeticao (5), tem-se 600 x 6 x 5 = 18000

II. do, do, ré, ré, mi, fa. 480 x 15 x 6 = 43200
IV. d6, d6, ré, ré, mi, mi. 360 x 20 = 7200

V. do, do, do, ré, mi, fa. 360 x 6 x 20 = 43200
VI. d6, d6, do, ré, ré, mi. 360 x 6 x 5 x 4 = 43200
VIIL. do, d¢, d¢, ré, ré, ré. 240 x 15 = 3600

VIII. d¢, d¢6, do, do, ré, mi. 360 x 6 x 10 = 21600
IX. do, do, do, 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 repeti¢des de uma tnica nota.

GBIV, p. 91-92.

Loc. cit. Por razbes de clareza, adaptamos ligeiramente em nossa traducao o texto da explicagdo de
II, a qual se aplica a todas as outras sequéncias com repetigdes, assim como os sinais das operagoes
aritméticas utilizados por Leibniz.

ANALYTICA, Rio de Janeiro, vol 25 n° 1, 2021, p. 32-41 | https://doi.org/10.35920/1414-3004.2021v25n1p32-41

36



ANA £yTICA

volume 25
nuameros 1
2021

A MUSICA NA DISSERTATIO DE ARTE COMBINATORIA, DE LEIBNIZ

Ademais, a um calculo como esse, poderiam, por um lado, ser acrescentados outros elementos,
como uma maior quantidade de notas musicais, sobreposi¢des de notas, pausas, diferentes du-
ragdes temporais, variagoes de intensidade, etc., os quais certamente aumentariam imensamente
o total de possibilidades combinatdrias. Por outro lado, o acréscimo de restrigdes, como regras de
contraponto, que podem determinar combinacoes proibidas ou iniiteis, poderia servir para eli-
minar resultados indesejaveis a determinadas intengdes composicionais. Na Dissertatio, Leibniz
chegou a chamar atengao 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.

Porém, o que ocorreria se acrescentassemos a sétima nota de Puteanus, o Si, para calcu-
lar, 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 tteis? (GB IV, p. 92).

Pela exploracao de todas as possibilidades de combinacao desses elementos, além de
outros que poderiam ainda ser acrescentados, seria possivel — ao menos hipoteticamente —
exibir de maneira exaustiva todas as combinagdes possiveis para um texto dado. Entre essas
combinagoes, algumas seriam repeti¢oes entediantes de uma mesma nota, outras seriam se-
quéncias desagradaveis a determinados ouvidos, outras ainda seriam constituidas apenas por
figuras de pausa, algumas, talvez, seriam combinagdes tteis nunca antes realizadas, e — como
numa versao 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 condi¢des
humanas, e sua utilidade pratica como substituigao 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 area da computagao musical chegaram
a resultados como a finaliza¢ao de sinfonias inacabadas de autores como Mahler, Schubert e
Beethoven. Com exemplos como esses, podemos apontar para a multiplicidade de usos possi-
veis de uma arte combinatéria como a de Leibniz em um sistema articulado como o da musica
ocidental tradicional.

Além disso, a proposta de um tal método por Leibniz chama a atengao para a concepgao
da musica como vinculada a um tipo de célculo. Como mencionamos no inicio deste trabalho,
a concepgao de Leibniz acerca da musica caracteriza a apreciagao estética do fendmeno musical
como dependente de um tipo de calculo oculto ou inconsciente. Dadas as limita¢oes cogniti-
vas e perceptivas humanas, nao seriamos capazes, segundo o autor, de nos apercebermos das
razdes que subjazem as combinagdes de sons que nos agradam. No entanto, a alma humana
vislumbra, como que secretamente, essas razoes, através de um célculo aritmético do qual nao
nos damos conta. Sobre essa tese, a seguinte passagem dos Principes de la Nature et de la Grice
(1714), é particularmente ilustrativa:“a musica nos encanta, embora sua beleza consista apenas
na conveniéncia de ntimeros, e no calculo de que nao nos apercebemos, mas que a alma nao
deixa de fazer, dos batimentos ou vibragdes dos corpos sonantes que se conjugam por certos
intervalos” (GP VI, p. 605).’

Nessa perspectiva, uma vez que se dispoe de um sistema musical fechado, isto ¢, de um
conjunto finito de elementos a serem articulados entre si nas composigoes, € possivel estabelecer

9 A mesma ideia aparece em outros textos da fase tardia de Leibniz, como em uma carta a Christian
Goldbach, de 1712:“[n]os 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 nao tem a sensagao
de que calcula, ela sente todavia o efeito desse calculo insensivel, isto €, a concordéancia que resulta
das consonancias, e a discordancia das dissonancias” (LM, p. 151).
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formas de articulagdo mecanica que constituam efetivas possibilidades composicionais, e o con-
junto 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 de carater artistico, como é o caso da composi¢ao musical. Com
efeito, um ponto de vista muito difundido sustenta que o fendmeno musical, assim como a cria-
tividade artistica em geral, envolve uma série de elementos subjetivos e muito sutis que talvez
nao possam ser listados em um conjunto discreto e finito, suscetivel a uma abordagem combi-
natoéria. No periodo tardio da obra de Leibniz, alids, o autor sustenta uma posi¢ao que parece
estar de acordo com esse ponto de vista. Ao discutir as causas do prazer musical em uma carta
a Conrad Henfling datada de 1705, Leibniz identifica as frases musicais cadenciadas como os
elementos basicos daquilo que, na musica, podem tocar a alma humana, e atribui aos musicos
praticos e ao seu”génio natural para a musica”a criagdo instintiva desses elementos.

H4é duas maneiras de tratar a musica; como a fisica, que é tratada matematicamente por
um Gedmetra. Ele explica as leis da forga; tenta adivinhar as figuras, as grandezas e os
movimentos dos pequenos corpos. Mas um fisico quimico nao vai tdo longe, pois ele se
deteria demais se precisasse extrair tudo a priori. E ele toma por aceito o que a natureza
lhe oferece, como por exemplo, as dguas fortes, para disso se servir. Assim, um mdusico
pratico 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 razdo do que é feito e do efeito desses elementos sensiveis, e fornecer
a arte de os formular de outro modo que nao por instinto; é ao instinto que os devemos
mais seguidamente quando a paixdo de algum amante, o doce devaneio de algum me-
lancdlico, a alegria de algum agradavel debochado, ¢ acompanhada de um génio natural
para a musica (BH, p. 59, LM, p. 125).

Assim, para Leibniz, os musicos praticos teriam uma preponderancia sobre os musicos
tedricos ou especulativos no que diz respeito a criagdo musical. Enquanto os primeiros, mu-
nidos do dom natural da criatividade musical, teriam a capacidade de criar frases agradaveis
em si mesmas ao ouvido humano, aos ultimos caberia a tarefa de explicar racionalmente os
fundamentos e a estrutura dessas frases. No entanto, se consideramos detidamente teses como
as de Boden (1990), ndo é tao claro que, por exemplo, ao compor segundo regras composicio-
nais 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 composigao. Em ambos os casos, o que
estd em questao, em alguma medida, é a capacidade de formular combinag¢oes de elementos
determinados (em geral, notas e siléncio) dentro dos limites determinados pelas regras de um
determinado sistema composicional.

Sem tentar determinar com exatidao qual seria a posigao de Leibniz quanto a essa ques-
tao a época da Dissertatio (o que, provavelmente, nao seria possivel estabelecer com seguranca),
basta-nos considerar que a tese em questdo para o autor ndo diz respeito propriamente a sufi-
ciéncia do método combinatdrio a musica, mas, sobretudo, a sua utilidade. Com efeito, Leibniz
pensava em um tal método, nao apenas aplicado a musica, mas também a praticamente todo o
pensamento humano, como uma ferramenta capaz ndo s6 de facilitar a realizagao de tarefas que
poderiam ser levadas a cabo em sua auséncia, mas até mesmo, em certos casos, de tornar pos-
siveis algumas operagdes que de outro modo nao poderiam ser levadas a cabo, ainda que para
isso outros procedimentos precisassem ser realizados. Dispor de um método capaz de exibir
todas as possibilidades de combinagoes de notas, escalas, acordes, timbres, etc. certamente seria
de uma grande utilidade na musica e, segundo o espirito das teses de Leibniz sobre as fun¢oes
dos sistemas semidticos no pensamento em geral, podemos supor que o autor nao considerasse
gratuitos os exemplos de combinatéria musical na Dissertatio.
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Ha de se levar em conta, também, que a ideia de se abordar a musica segundo um ponto
de vista 16gico-combinatério tampouco chegou a ser uma contribuigao completamente origi-
nal de Leibniz para a teoria 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 matematizagdo de muitas areas do conhecimento. Entre esses projetos, os maio-
res éxitos foram alcangados nas ciéncias naturais, sobretudo com o advento da nova fisica de
Galileu. Porém, alguns deles, como notadamente o da constru¢ao de uma lingua caracteristica,
por Leibniz, tinham como objetivo final algoritmizar todo o pensamento humano, passando
pela musica, e tendo seu auge em um calculo com conceitos filosoficos. Todavia, se em com-
paragdao com outros autores de sua época Leibniz ndao possa ser considerado exatamente um
visionario solitario, se o comparamos com autores de séculos posteriores, o vigor e a atualidade
de seu pensamento mostram-se em todo seu esplendor. Os procedimentos combinatorios apli-
cados a musica na Dissertatio chamam atengdo para aspectos do pensamento de Leibniz que
se encontram também em autores do século XX, ligados, por exemplo, ao dodecafonismo, cuja
criagao € atribuida a Arnold Schoenberg, e a musica estocastica, cujas regras foram formuladas
por lannis Xenakis.

Consideremos brevemente esses casos. O chamado dodecafonismo serial de Schoenberg
tem como caracteristica principal o rompimento teérico com o sistema tonal, e em especial,
com a hierarquia entre os graus da escala, a partir da qual a dinamica de gravitacao harmonica
em torno de uma tonalidade determina as possibilidades musicais. No dodecafonismo, a nogao
de tonalidade é substituida pela de série dodecafonica, isto é, de uma sequéncia na qual todas
as doze notas da chamada escala cromitica fornecida pelo temperamento igual devem ser exe-
cutadas antes que alguma delas possa se repetir. A partir de uma série principal, sao realizadas
operagdes de transformacado, obtendo-se, por exemplo, a série retrégrada (que consiste na série
original executada de tras para frente), a série invertida (a série original com todos os intervalos
invertidos) e a série retrégrada invertida (a série retrégrada com os intervalos invertidos). Assim,
todas as notas sao tratadas igualmente, sem que haja entre elas qualquer tipo de hierarquia,
como no tonalismo. Desse modo, o cdlculo combinatério dessas séries se apresenta como um
procedimento extremamente adequado a esse contexto. Por exemplo, pelo mesmo procedi-
mento utilizado por Leibniz para o célculo de possiveis sequéncias melddicas hexassildbicas
(porém, sem repeti¢des), podem ser calculadas as séries dodecafdnicas possiveis e, por conse-
guinte, suas operagoes de transformacao.'!

No caso da musica estocastica de Xenakis, também se faz presente o rompimento com o
tonalismo, mas como um dos aspectos de uma ruptura mais geral: o abandono de toda forma
de”determinismo causal” (o termo é de Xenakis) em fun¢ao de uma ideia de musica como con-
trole do indeterminado, do continuo e do aleatério via um tipo de abstragdo matematica. Em
suas obras estocasticas, o autor utiliza procedimentos combinatérios vinculados, por exemplo,
a teoria dos jogos, a teoria dos conjuntos e a algebra de Boole, desenvolvendo novos principios
organizacionais para a composigao. Tais principios, como aqueles baseados na lei dos grandes
numeros, permitem calcular a quantidade de acaso envolvido em uma combinagao acustica, e
assim compor com um nimero de sons muito superior aos doze semitons do temperamento
igual de maneira nao-linear, mas tridimensional, de modo que a partitura assume, por vezes, a
forma andloga a de um projeto arquitetonico. Trata-se do emprego de procedimentos formais

10 Cf. Luppi, 1989, p. 73-76; Mancosu, 2006, p. 604-608; Mersenne, 2013, I, IV, p. 197-282.

11 Exemplos mais detalhados de aplicacoes de procedimentos combinatorios a musica, e em especial
ao dodecafonismo, sdo apresentados em Read (1996) e em Reiner (1985).
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que, em esséncia, ndo sao musicais, mas matematicos e, fundamentalmente, combinatérios. Por
exemplo, com o uso da lei de distribuicao de Poisson, Xenakis busca resolver problemas como
o modo como diferentes alturas, intensidades e timbres podem ser distribuidos em um trecho
dado ou as possibilidades de variacao de velocidade de um glissando (Xenakis, 1994, p. 48-52).
Assim, também os métodos composicionais de Xenakis, no século XX, se vinculam, mesmo que
a alguma distancia, a arte combinatoéria leibniziana.'

Desse modo, mais que denunciar a mera repeti¢ao de procedimentos empregados ante-
riormente por outros autores, as aplicagdes da arte combinatéria a musica propostas por Leibniz
antecipam elementos que viriam a se mostrar presentes em diversos momentos posteriores de
sua produgdo. Assim, 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
matematizacdao da musica, ainda que sob uma outra perspectiva, também se fazem fortemente
presentes. Ora, se a musica, para Leibniz, pode ser entendida como um tipo de calculo oculto ou
inconsciente, o uso de procedimentos aritméticos e representa¢des simbodlicas na composigao
constitui um esforgo no sentido de explicitar esse calculo. Desse modo, tem-se como vantagem
prética principal o fato de que, uma vez que as combinagdes sdo expostas pelo calculo, muitas
possibilidades que poderiam permanecer ocultas sem o uso de um tal procedimento mostram-
-se ao compositor como efetivas possibilidades de combinagao entre signos.
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Resumo

O artigo apresenta um estudo sobre as aplica¢oes feitas por Leibniz de sua arte combinatéria ao campo
musical. Elucidamos inicialmente alguns conceitos fundamentais, bem como alguns procedimentos da
combinatodria leibniziana, e mostramos os usos musicais sugeridos por Leibniz para esses procedimentos.
Em seguida, discutimos o alcance geral da abordagem combinatéria em musica e concluimos que Leibniz
antecipa, na Dissertatio, a introdugao de procedimentos vinculados a musica contemporanea.

Palavras-Chave: Combinatodria. Musica. Pensamento Simbdlico. Leibniz.

Abstract.

The paper presents a study on Leibniz’s applications of his combinatorial art to the musical field. First, we
elucidate some fundamental concepts, and some procedures of Leibnizian combinatory, and we show the
musical uses suggested by Leibniz for these procedures. Then, we discuss the general scope of the com-
binatorial approach in music, and we conclude that Leibniz anticipates, in Dissertatio, the introduction of
some procedures related to contemporary music.
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