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Una musica sistematica
Modalita fondative e genesi delle forme nel Traité de
I’Harmonie di Jean-Philippe Rameau

Francesco Benassi

Abstract. This article aims to investigate how the systematic instance that characterizes modern
thought may have been translated into the musical aesthetic field by the French composer Jean
Philippe Rameau in his “Traité de 'armonie”, in which he tries to give a systematic foundation to the
emerging features of tonal music. During the analysis we saw how the reorganization of the musical
elements attempted by Rameau was configured as a genesis of forms from the Principle, and how
the tensive dialectic from which it results centralization of structures is constituted as an analogue of
the modern Subject.

Riassunto. Il presente articolo si propone di indagare come l'istanza sistematica che caratterizza il
pensiero moderno sia stata tradotta in campo estetico musicale dal compositore francese Jean Phi-
lippe Rameau nel suo “Traité de I'armonie”, opera teorica in cui cerca di dare un fondamento siste-
matico alle caratteristiche emergenti della musica tonale. Nel corso dell’analisi abbiamo visto come
la riorganizzazione degli elementi musicali tentata da Rameau si configuri come una genesi delle
forme a partire dal Principio, e come la dialettica tensiva che risulta dalla centralizzazione delle strut-
ture musicali si costituisca come un analogo del Soggetto moderno.
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Il presente articolo si propone di indagare come I’istanza sistematica che caratterizza il
pensiero moderno possa essersi tradotta in ambito estetico-musicale, in particolare attra-
verso |'analisi del Traité de I’harmonie reduite a ses principes naturelles di Jean Philippe
Rameau, in cui per la prima volta viene tentata una teorizzazione sistematica della tonalita.
Il contributo, benché parziale, si ritiene possa aprire uno spiraglio interessante su uno
snodo della storia della produzione artistica e ideale moderna ancora poco indagato da un
punto di vista schiettamente filosofico e delle cui conseguenze possono pero essere rinve-
nuti segni tangibili nella storia della cultura successiva fino alle soglie della contempora-
neita. Lo sforzo fondativo di Rameau, cosi come la portata del suo lavoro di teorico, non
sfuggi ai contemporanei, che I’avevano soprannominato “il Cartesio della musica”. Col filo-
sofo connazionale egli, infatti, condivide I'esigenza di realizzare nel proprio campo un sa-
pere sistematico e la convinzione che solo costruendo un sistema sul solido fondamento di
un principio evidente possano essere liberate le potenzialita della scienza. Non € questo il
luogo per un esame del rapporto fra Cartesio e Rameau. Da un punto di vista storiografico,
si @ andati nella direzione di una relativizzazione del cartesianesimo di Rameau, al fine di
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rendere maggiormente conto della complessita e della specificita della sua vicenda intellet-
tuale (Christensen 1993).

L'opera teorica del musicista (che si pone in effetti come una riorganizzazione delle re-
gole della composizione musicale) prende certamente I’avvio nello spirito della riforma me-
todologica di Cartesio, punto di riferimento dell’ambiente culturale in cui il musicista si &
formato, ma sembra poi, in certi aspetti e con certe sue implicazioni, addirittura anticipare
alcuni sviluppi della filosofia successiva, che dall’esperienza cartesiana trae origine. In par-
ticolare, I'intera costruzione sistematica si configura come una genesi delle strutture dal
principio, ed € appunto questa genesi che vorremmo ripercorrere, ricostruendo dalle fon-
damenta I’edificio tonale progettato dal musicista. Nel corso della nostra esposizione cer-
cheremo di mostrare, attraverso le modalita che di volta in volta emergeranno ad ogni
snodo della costruzione sistematica, come Rameau si inserisca perfettamente in quella pa-
rabola della storia della filosofia che, perseguendo la costituzione del sistema, si sforza di
approfondire ed esplicitare cio che &€ immediatamente contenuto nel gesto autoctico del
cogito cartesiano, giungendo alla definizione del profilo del Soggetto moderno.

1. L'impostazione scientifica della ricerca sul suono

L'impostazione dell’indagine scientifica, nei suoi termini generali, € gia tutta concentrata
nelle prime pagine del Traité. «La musica & la scienza dei suoni» (TH, I, 35),* afferma Rameau
in apertura al libro I; essa «viene solitamente suddivisa in armonia e melodia, sebbene
guest’ultima non sia che parte dell’altra e basti conoscere I'armonia per essere perfetta-
mente istruiti in tutte le proprieta della musica» (TH, |, 35).

Si ha qui una prima importante specificazione: la musica consta di due componenti fon-
damentali, la melodia e I'armonia, ma I'insieme delle sue proprieta & desumibile anche solo
dalla seconda, rispetto alla quale la prima & derivata, ed ¢ sufficiente studiare I'armonia per
capire il funzionamento della musica in generale. La scienza della musica, dunque, non &
altro che lo studio dell’armonia e I'armonia ¢ scienza del Principio della musica. Rameau,
inoltre, esclude in via preliminare la possibilita di un approccio prettamente fisico alla ma-
teria, che consideri il suono in base alle sue caratteristiche acustiche: «lasceremo alla fisica
il compito di definire il suono» (TH, 1, 36).2

L’armonia, la musica come scienza armonica, deve essere dunque scienza di un fatto
estetico: questa scienza, ci dice Rameau, indaga le relazioni che costituiscono il «suono» —
termine molto generale ma impiegato qui, di fatto, per intendere una struttura estetica-
mente organizzata — a partire dalle sue componenti elementari. Ma la musica, per quanto
ridotta a questi semplici termini, resta pur sempre un fenomeno percettivo (anche se non
considerato sotto I'aspetto naturalistico, alla maniera della fisica), ed & necessario, dunque,
per approcciarsi al suo studio,® un aggancio alla realta materiale: «per poter studiare le re-
lazioni tra i suoni, prendiamo una corda tesa in modo tale da poter emettere un suono.
Suddividiamola in pil segmenti per mezzo di ponticelli mobili» (TH, I, 35).

! D’ora in avanti, i riferimenti al Traité de ’harmonie verranno riportarti con I'abbreviazione TH se-
guita dal numero del volume e da quello della pagina corrispondenti.

2 La posizione rispetto a questo netto confine tra la scienza della musica e la fisica cambia nella Ge-
nerazione armonica: «L’armonia, che consiste in una mescolanza piacevole di suoni, € un effetto
naturale la cui causa risiede nell’aria mossa dall’urto dei singoli corpi» (Rameau 2020, 21). In ogni
caso, questo non costituisce una particolare discrepanza nelle modalita di costruzione del sistema
teorico e, quanto al suo oggetto, & sempre la costituzione della musica in quanto fatto estetico, nel
complesso, ad essere indagata.

3 Ché altrimenti tanto la musica quanto la sua teoria sarebbero una pura costruzione matematica,
completamente a priori.
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Procedendo alla divisione della corda, si trovera «che tutte le consonanze derivano dai
primi sei numeri» (TH, I, 20). Dalle prime, piu semplici suddivisioni, otteniamo tutti gli inter-
valli consonanti; «questo ci autorizza a ricondurre l'intera funzione [...] dell’armonia a quella
dei numeri che, se correttamente applicati, saranno quindi sufficienti a fondare il nostro
sistema» (TH, 1, 36).% La disposizione dei suoni sulle corde rende, in qualche modo, un’im-
magine completa dell’armonia, una sorta di punto di vista onnicomprensivo e privilegiato
sulla musica, grazie alla compresenza delle sue proprieta fondamentali, configurandosi
come una sorta di mappatura dello spazio musicale. La Matematica, come in Descartes, &
utilizzata come strumento di fondazione del sistema, lo strumento principale per la sua co-
stituzione.® L’armonia ne risulta come |’espressione di una funzione fondamentale attra-
verso i numeri (funzione che guida tanto la pratica quanto la ricerca speculativa). In questo
contesto, «il suono sta al suono come la corda alla corda» (TH, |, 36) & la relazione episte-
mologica fondamentale della scienza della musica qui presentata, che consente il passaggio
tra I'osservazione empirica e le proprieta matematiche.

Sembra, pero, a questo punto intervenire, per la prima volta, un limite che dipende im-
mediatamente dalla modalita della nostra percezione sensibile del suono musicale. Infatti,
si puo suddividere il segmento di corda scelto piu volte, «anche in quattro, cinque o sei parti
uguali, ma non di pil, per non oltrepassare i limiti della facolta uditiva».® La consonanza,
dunque, si configura come una sorta di limite estetico dell’armonia. Questo limite imme-
diato sembra essere correlato all’elemento matematico nella misura in cui i primi, piu sem-
plici rapporti, esauriscono anche I'insieme delle consonanze fondamentali.’

Ma come definisce Rameau la consonanza? Dal glossario che precede il trattato: «[la
consonanza] e un intervallo nel quale I'unione dei suoni che lo formano risulta molto gra-
devole all’orecchio» (TH, 1, 20).

E possibile dedurre da un rapporto matematico I’effetto psicologico immediato della
consonanza, che ha un ruolo attivo fin da subito nell’indagine di Rameau, o € piuttosto la
consonanza che ci porta a scegliere gli intervalli piu semplici come punto di partenza? Que-
sto aspetto non ¢ esplicitamente indagato e Rameau si limita a constatare, come punto di
partenza, la corrispondenza tra semplicitd matematica e impressione estetica.® A ben

4 Cartesio si esprime in modo pressoché identico: «un suono sta ad un altro suono come una corda
ad un’altra corda» (Descartes 1990, p. 78).

> Certo, bisogna sottolineare che Descartes vuole liberare la matematica dai numeri, per indagarne
le pure relazioni, mentre Rameau vuole utilizzare i numeri per esaminare le relazioni tra i suoni. Ma
qui siamo chiaramente ad un livello di indagine empirica. Le relazioni musicali sono un fatto, mentre
Descartes mira all’'indagine proprio delle forme generali del conoscere, in cui si costituiscono i fatti,
anche quelli matematici, anche quelli musicali. Qui corre la differenza tra una scienza della scienza e
una scienza della musica. Il dato importante € I'esigenza consapevole di costituire il sistema per
mezzo dello studio delle relazioni in quanto tali.

® Gia Cartesio si era soffermato sul rapporto immediato tra le relazioni matematiche fondamentali e
i limiti uditivi, estendendo le sue osservazioni anche ad altri aspetti, quali il ritmo e la polifonia (cfr.
Descartes 1990, 72-77).

7 Ma lo stesso si potrebbe dire anche per gli altri fattori della musica, ad esempio il ritmo: «possiamo
ricondurre la misura al principio dell’armonia, in quanto consiste esclusivamente nei numeri 2, 3, e
4 che formano I'ottava suddivisa aritmeticamente e armonicamente. Formata com’e da tempi uguali,
la si puo ridurre a due sole scansioni temporali [...] uniformi. Lo possiamo constatare in tutti i gesti
naturali, come quando camminiamo, battiamo le mani o scuotiamo la testa: consistono sempre nella
ripetizione uniforme dei due movimenti iniziali, a meno che non li alteriamo di proposito» (TH, |,
155).

8 |l problema potrebbe essere ancora pit generalizzato: in termini kantiani, nell’atto di fondare una
teoria musicale, dobbiamo basarci su giudizi estetici o su principi regolativi? Nel primo caso si resta
in ambito scientifico? Nel secondo non si rischia un salto dal piano teoretico a quello estetico?
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vedere, sembra pero proprio la divisione numerica ad essere accettata in virtu delle sue
caratteristiche estetiche; sembra, insomma, che intervenga, e giocando un ruolo molto im-
portante, anche un giudizio estetico:

Per trovare il termine acuto che formi la prima consonanza lo [il segmento di corda] si suddivi-
dera in parti uguali, AC e CB. [...] Per trovare le altre consonanze immediatamente successive si
suddividera il segmento AB in tre parti uguali, AD, DE e EB ricavandone non un solo termine acuto,
ma due: AD e AE ai quali sono associate due consonanze congeneri, la dodicesima e la quinta.
(TH, 1, 37).

Il fatto® che le stesse note prodotte da questi rapporti compaiano per prime tra quelle
della serie degli armonici prodotti da un corpo vibrante, non semplifica la questione su un
piano fondativo, ma, anzi, pone un altro fatto accanto a quello estetico delle consonanze e
a quello logico della progressione matematica.

In ogni caso, questo non era, certo, un problema che si potesse porre per Rameau, il
quale, sulla scorta di un’interpretazione razionalistica — e ampiamente dogmatica — della
natura, perlopil condivisa coi contemporanei, riteneva di aver trovato nel corpo sonoro un
principio oggettivo assolutamente semplice e universale, provato dalle dimostrazioni ma-
tematiche e confermato dall’esperienza (cfr. Fubini 1964, 33-36).

2. ’origine dei suoni: il suono fondamentale

L’idea di una misurazione degli intervalli musicali risale almeno alla teoria musicale pita-
gorica (Mathiesen 2008, 114-20). Il monocordo era il «venerabile strumento» che, sin dei
tempi dell’antica grecita, era servito a questo scopo (Christensen 1993, 72). Tramite esso,
era possibile rendere tangibile I'armonia numerica del mondo, riproducendola in un piccolo
cosmo di rapporti sonori, un mondo ordinato secondo rapporti compiuti e perfetti. | cano-
nisti medioevali riprendono questa modalita di misurazione ma con |’aggiunta, resa possi-
bile, verosimilmente, dall’elemento creazionista della metafisica cristiana, dell’attribuzione
di un carattere generativo all’intero della corda, che veniva aritmeticamente divisa al fine
di produrre i suoni con cui il primo era messo in rapporto (Christensen 1993, 72). Nasce
I'idea che il suono pil grave abbia un ruolo di origine rispetto a tutti gli altri, ottenuti dalla
progressiva divisione della corda che lo ha prodotto e dunque, in qualche modo, contenuti
in esso in potenza.®

Rameau riprende questa idea di un principio generatore tutti i suoni.

Ciascuna corda contiene tutte le altre corde che le sono inferiori per lunghezza, non pero quelle
che le sono superiori. Quindi anche nel suono gli acuti sono contenuti nel grave, ma non

Rameau non ha dubbi nel considerare la propria teoria scientifica in senso forte, nel senso delle
scienze naturali. Siapre il problema di capire — e va oltre I'oggetto del presente lavoro — se egli abbia,
infine, costruito un sistema scientifico o una teoria estetica declinata secondo una precisa ideologia
artistica.

9 Associazione, per altro, proposta per la prima volta non da Rameau ma, di passaggio, da Louis Ber-
trand Castel in una recensione al Traité, che Rameau, solo in seguito, aveva letto (cfr. Christensen
1993, 133).

0 |’idea & presente anche nel breviario di musica di Cartesio: «di due termini che stiano fra loro in
consonanza il pit forte & quello al grave e di gran lunga in quanto in qualche maniera contiene in sé
I"altro», infatti, «in una corda qualsiasi sono contenute tutte quelle pil corte e non quelle piu lunghe;
dunqgue, anche in qualsiasi suono sono contenuti tutti i suoni piu acuti, mentre viceversa in un suono
acuto non sono contenuti i piu gravi» (Descartes 1990, 78-79).
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viceversa. Risulta percio evidente che si debba ricercare I’acuto per suddivisione del grave, e che
tale suddivisione debba essere aritmetica, ovvero equipartita. (TH, I, 36-37).

L’'unita materiale della corda con sé stessa viene posta in relazione con la propria unita
numerica, al fine di poterne derivare tutte le proporzioni matematiche.

«La corda intera emette un suono e dobbiamo anzitutto esaminarne le proprieta, met-
tendole in relazione con quelle della corda stessa e con quelle dell’unita che & principio di
tutti i numeri» (TH, |, 38).

Viene stabilita un’equivalenza tra questi tre elementi fondativi: il corpo vibrante come
principio fisico del suono, l'unita come principio della progressione numerica, e il suono
grave come principio percettivo di quelli pit acuti. Con esso viene posta la relazione episte-
mologica fondamentale «il suono sta al suono come la corda sta alla corda», come base di
ogni relazione tra i suoni. E il principio dell’unita insieme materiale dei suoni e matematica
delle relazioni, gli intervalli. Viene cosi deciso il punto d’origine rispetto a cui potranno ac-
quisire senso tutte le relazioni dei suoni, matematicamente intese, nella sua corrispon-
denza alla realta fisica, empiricamente percepita. Il suono fondamentale ¢ la relazione epi-
stemologica fondamentale pensata rispetto a un determinato suono. Con essa, si innesta
su un elemento fisico la possibilita logica di interpretarlo come una funzione sonora. In que-
sto modo, & posta l'unita tra la materia sonora, I’elemento materiale della sua origine e il
suo ruolo teorico di principio da cui si originano tutti i rapporti (TH, |, 38).

Nella corrispondenza fra la divisione della corda, I'aumentare della frequenza e la pro-
gressione matematica dei rapporti viene individuato il punto d’origine, che & I'espressione
dell’unita di questi tre rapporti. E chiaro che siamo qui di fronte ad una funzione, perché &
indifferente quale sia la corda materialmente scelta per originare i suoni della progressione.
Una volta scelta la corda, rispetto ad essa si ripropone |'unita di questi diversi rapporti. Si
potra scegliere, certo, arbitrariamente un corpo determinato (con il relativo suono che pro-
duce); ma, una volta scelto, «il suono sta al suono come la corda sta alla corda»; cosi come
entrambi stanno all’unita, rispetto alla quale si costituisce ogni rapporto numerico e da cui
dipende ogni significato musicale. Il suono fondamentale non & ancora una nota; ¢ il Si-
stema in potenza, il principio rispetto al quale tutte le note possono costituirsi come tali.
Non & un rapporto armonico, ma € il principio di tutti i rapporti armonici.

1) Le varie suddivisioni segnate su tutte le corde in parti uguali e corrispondenti ai vari numeri
indicano di trarre origine dalla prima, che le contiene tutte; ne consegue che anche i suoni che
esse emettono sono generati [...] dal primo suono (quello emesso dalla corda intera, che risulta
quindi il loro principio e fondamento).

2) Fra I'altezza di questo suono fondamentale e quelle dei suoni generati dalla sua suddivisione
intercorrono altrettanti intervalli dei quali, per conseguenza, questo suono fondamentale ¢ il
principio.

3) Infine, dall’'unione di questi intervalli si formano le varie consonanze [...]. Questo primo suono
risulta quindi essere anche il principio di queste consonanze e dell’armonia che esse formano.
(TH, 1, 38).

La musica e scienza dell’armonia, I'armonia & scomponibile in elementari rapporti tra
suoni e tutti i rapporti possono essere derivati, per generazione, da questo principio origi-
nante che & il suono fondamentale, il quale deve poter accompagnare la percezione di ogni
suono, per conferirgli la sua funzione.
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3. L'unisono

«La prima ampiezza non puo essere numerata che secondo I'unita, dunque si chiama
unisono l'intervallo fra due suoni di pari altezza o grado» (TH, |, 35).

Con I'unisono abbiamo il primo rapporto armonico vero e proprio. Il sous-entendué'!
appare come tale solo se ¢’é almeno un unisono con esso, solo cosi puo essere sottointeso,
intenzionato, e svolgere la sua funzione. Con I'unisono il principio puo essere inteso per la
prima volta nella percezione.

«L’unisono, in senso proprio, non ¢ altro che I'identico suono emesso da piu voci» (TH,
I, 39); una sorta di caso limite di relazione intervallare, dunque. Non ha ancora, infatti, un
significato estetico: se pure & un intervallo, non possiede la caratteristica discriminante che
distingue gli intervalli in due tipi: non € né consonante né dissonante: «si afferma percio
che I'unisono non sia propriamente consonanza, in quanto non vi si ritrova la condizione
necessaria per farne una, ovvero la presenza di due suoni, uno al grave, I’altro all’acuto ma
che stia alle consonanze come I’unita sta ai numeri» (TH, corsivo mio).!? Sia dal punto di
vista della serie delle consonanze che della generazione degli intervalli I’unisono, dunque,
viene associato all’unita.

Almeno nella misura in cui la progressiva costituzione degli intervalli si esprime in una
serie matematica, sembra di poter rilevare una corrispondenza tra le suggestioni numeriche
contenute nel Parmenide platonico e il modo in cui Rameau, seppur implicitamente, pensa
la loro derivazione dall’'unita del principio: «anche I'uno allora, se deve avere un contatto
con sé stesso, deve trovarsi subito dopo sé stesso, deve occupare lo spazio vicino a quello
in cui esso &» (Parm, 148 E); esattamente come la corda di lunghezza equivalente a quella
che produce il suono fondamentale che, posta accanto ad essa e suonando insieme a
guest’ultima, produce l'unisono.

Ogni intervallo, ovvero ogni componente armonica elementare, ¢ costituito dal suo rap-
porto con I'unita del principio, «pertanto accade che il numero dei contatti sia inferiore di
uno rispetto alla somma degli oggetti» (Parm, 149 B). Cosi, a partire dall’'unisono, a due
oggetti sonori corrisponde un solo elemento musicale. Ribadendo la fondamentale, si
hanno due suoni ma un solo contatto, la prima, elementare, relazione, in cui si esprime
I'autorelazione della fondamentale.

L'unisono, dunque, € I'unita espressa come relazione, mentre il suono fondamentale &
la sua condizione di possibilita, il principio dell’unita delle relazioni armoniche, di cui I’uni-
sono costituisce il primo, tautologico, esempio. Perché ci sia un elemento musicale effettivo
(che sia qualcosa di pit che un semplice suono inarticolato) ci deve essere almeno un uni-
sono, cioe una relazione di frequenze identiche.

Si potrebbe pensare, con una piccola forzatura teorica (ma che sembra implicita nella
struttura del discorso di Rameau), che la fondamentale, "'unita logico-fisica di corda e
suono, esca da sé in quanto principio per tornare a sé come intervallo. «Dunque, I'uno do-
vrebbe essere due per fare questo e per trovarsi in due posti allo stesso tempo. Ma finché
sara Uno, come potra farlo?» (Parm, 149 A).

4. 'ottava

La prima caratterizzazione con cui viene introdotta |’ottava e espressa attraverso il modo
del suo rapporto col principio, il suono fondamentale: immediato.

1111 suono fondamentale, che viene percepito in assenza. Per quanto riguarda il termine sous-enten-
dué, si veda glossario (cfr. TH, 1, 30), e la nota del traduttore (cfr. TH, I, 9).
12 1n modo assolutamente identico si esprime Descartes (cfr. Descartes 1990, 78).
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«La relazione tra intero e meta, o fra questa e quello, & talmente naturale da concepirsi
immediatamente» (TH, |, 39). Questa relazione assolutamente «naturale» tra intero e meta
¢ la relazione matematica tramite cui si costituisce I'intervallo di ottava rispetto al suono
originante: «l’unita & il principio dei numeri e il 2 ne & il primo, la stretta relazione fra i due
epiteti, principio e primo, ne conferma I’appropriatezza al nostro caso» (TH, I, 39). C’é un
legame specifico tra il principio e la sua ottava, che distingue questo rapporto da tutti gli
altri intervalli generati.

Questa stretta unita, riscontrata a vari livelli nell’esperienza e nella razionalizzazione
musicale, porta I'autore del Traité de I’harmonie ad esprimersi a riguardo in termini quasi
metafisici: «il principio dell’ottava e diffuso (confondu dans) in entrambi i suoni che la for-
mano e vi risiede» (TH, |, 39); «ogni replica e partecipe (confondue avec) del proprio princi-
pio» (TH, 1, 39).

Che cosa significa che ogni replica & partecipe del proprio principio? Come possiamo
pensare questo rapporto per cui essa e replica di cio di cui e replica, per cui sta per qualcosa
in modo univoco e inequivocabile, senza essere del tutto riducibile ad esso? Come si defi-
nisce la funzione per cui vi & un elemento sostitutivo che, pur esercitando le stesse prero-
gative di cid per cui sta, non ¢, in linea di principio, la stessa cosa? C’'@ un solo termine per
definire il rapporto che qualifica I’ottava rispetto al suono fondamentale: essa lo rappre-
senta.

«Ogni numero, moltiplicato geometricamente, rappresenta pur sempre, per cosi dire, il
medesimo suono», dunque, «esso fornisce la replica di quello che ne é radice; [...] facendo
iniziare la moltiplicazione con il numero 2, il primo generato dalla suddivisione dell’unita, la
guale trasmette la prerogativa di generare a propria volta tutto il resto, preservando intatta
la propria funzione» (TH, |, 40).

Che I'ottava riceva dalla fondamentale che rappresenta tutte le sue prerogative e, per
Rameau, indiscutibile:

I’ottava funge inoltre da estremo per tutti gli intervalli, e tutto cio che si genera dalla suddivi-
sione del principio puo essere messo in rapporto, oltre che con tale principio, anche con la sua
ottava; questo duplice rapporto non produce, sotto I’aspetto armonico, altro che la diversita de-
rivante dalla diversa posizione tra i due termini, come 2:3 e 3:2 nel rapporto inverso, o rivoltato,
come si dice in geometria. (TH, |, 39-40).

L'ottava e rappresentante, «sta per» la fondamentale. Svolge la sua funzione in sua vece,
ma si fonda, di diritto, sul suo inerire al principio, sul suo sostituire la fondamentale.

In questa riproposizione del rapporto originario che determina ogni suono si esprime la
particolare prerogativa dell’ottava. Infatti, tutte le proprieta dei rapporti che i suoni hanno
col suono fondamentale, si replicano rispetto all’ottava, anche se «con un minore grado di
perfezione» (infatti sono meno vicini al principio). Il rapporto di rappresentanza, per defi-
nizione, non ¢ biunivoco, e anche in questo caso funziona in una precisa direzione: dall’ot-
tava al principio. A che cosa & dovuta questa possibilita di trasposizione del principio nella
propria ottava?

L'argomentazione di Rameau si basa sulla semplicita dei rapporti, che rende ragione
della loro maggiore perfezione nel caso in cui un estremo sia |'unita. Infatti, attraverso la
progressione geometrica pil semplice possibile — quella che moltiplica entrambi i termini
dei rapporti per due — i rapporti si ripropongono all’ottava, tramite I’equivalenza piu sem-
plice possibile.

«Quel che e in accordo con 2 lo € anche con 1, percio I’ottava, la doppia ottava, la tripla
e cosl via per quanto si vuole, non sono in sostanza che il medesimo intervallo diversamente
denominato; cosi pure per la quinta e la dodicesima e cosi via» (TH, |, 40). Ritroviamo,
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dunque, l'identico, procedendo per rapporti di ottava. Ma la semplicita del rapporto ma-
tematico rende ragione dell’effetto di immediata identita dell’ottava con la fondamentale?

Se cosi fosse, questo non dovrebbe ripetersi, con una graduale dispersione, man mano
che si divide il suono fondamentale secondo rapporti piu complessi? Eppure, ¢’é uno stacco
netto tra la stretta correlazione dell’ottava al principio e le caratteristiche di tutti gli altri
intervalli. Ad esempio,

la quinta [il rapporto pil semplice dopo I’ottava] [cfr. TH, |, 42] non puo fungere da estremo
degli intervalli, come invece é proprio dell’ottava, e di essa sola; e tutto cio che riguarda la rela-
zione tra il principio e la quinta € un portato dell’ottava che come abbiamo finora affermato e
inseparabile da quel principio. (TH, |, 45).

Come mai una melodia suonata all’ottava suona “la stessa”, tanto che le note a distanza
di un’ottava hanno lo stesso nome? «ll nome delle note deve indicare che la corda 1, la sua
ottava 2, cosi come la doppia e la tripla ottava (4 e 8 rispettivamente) rendono per cosi dire
il medesimo suono» (TH, |, 37).

Inoltre, come fa notare lo stesso Rameau, «nella pratica musicale |'ottava & chiamata
replica» e «le voci maschili e femminili intonano naturalmente I’ottava, ritenendo di into-
nare I"'unisono» (TH, I, 39).® Questo sembra trovare riscontro anche nella teoria prece-
dente, «tant’e che tale replica non e considerata come accordo, quanto piuttosto come
supplemento agli accordi, il che la fa assimilare, per alcuni, allo zero» (TH, |, 39).

Non interviene anche qui un limite intuitivo originario, inerente alle forme della nostra
percezione? Insomma, l'identita percettiva della stessa nota a un’ottava differente puo es-
sere solo intuita o anche dimostrata?

A prescindere da questo problema, € lo stesso Rameau a segnalare la specificita dell’ot-
tava in quanto intervallo sui generis, sottolineando che anch’essa, come |’unisono, in senso
proprio, non € una consonanza. Infatti, nell’elenco delle consonanze primarie, poco piu
avanti, I'ottava viene omessa: «Non citiamo |’ottava perché essa € comunque inerente [...]
in ciascuno di tali accordi e non le si addice I’appellativo di consonanza, ma quello di equi-
sonanza che le attribuiscono in maggioranza gli autori» (TH, |, 45).%

Infatti perché, da un certo punto in poi, la progressione dei rapporti puo essere consi-
derata come una ripetizione?

L'introduzione dell’elemento dell'identita percettiva dell’ottava, nell’ambito della co-
struzione delle strutture musicali, non & una novita assoluta della teoria di Rameau. Gia
Descartes ne faceva menzione nel suo Breviario di musica (Descartes 1990, 80), ed entrambi
la riprendono da autori precedenti (cfr. Paul 1970, 141). Quello che perd € sicuramente
interessante e il modo in cui Rameau risemantizza e reinterpreta questa caratteristica, alla
luce del concetto di rappresentativita.

Ad ogni modo, sembra chiaro che |’ottava abbia una funzione specifica: chiudere e in-
sieme dare nuovamente inizio alla progressione dei rapporti che si allontanano dal suono

13 Gli esempi potrebbero continuare, e se ne potrebbero trovare moltissimi: le partiture di alcuni
strumenti sono scritte all’ottava superiore rispetto a quella effettiva alla quale i suoni realmente
emessi appartengono, le partiture vocali sono spesso scritte in chiave di sol, anche se la voce ma-
schile reale canta un’ottava sotto, per cui ad esempio un’armonizzazione che e scritta per terze, nella
sua esecuzione effettiva risulta procedere per seste, esistono strumenti elettronici che raddoppiano
automaticamente il suono emesso di un ottava, senza che questo implichi alcuna limitazione di mo-
vimento di condotta melodica nel contesto armonico, e, anzi, venendo considerato un semplice rin-
forzo sonoro; e via dicendo.

14| concetto & ribadito da Rameau nella Generazione armonica: «L’ottava deve essere, anzitutto,
distinta dagli altri intervalli, e va considerata equisonanza in quanto i suoi estremi sono pressoché
uguali, I'uno rispetto all’altro» (Rameau 2020, p. 41).
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fondamentale; in poche parole, trasformare una progressione di note in una scala. Non si
puo pensare la fondamentale come principio sistematico, senza |'ottava come principio
della sua iterazione. Questa iterazione, infatti, & limitata soltanto dalle modalita del suo
svolgersi. «Tale ottava non ha altre proprieta se non quelle che le provengono dal suono
fondamentale dal quale & generata, o per meglio dire & comunque tale suono che si tra-
spone nella propria ottava (o replica) o ancora che si moltiplica, se cosi si vuol dire, per
delimitare da entrambi gli estremi gli intervalli inerenti ai singoli suoni generati» (TH, |, 41).
L'ottava é cio che permette al principio del suono fondamentale (sous-entendué) di esplici-
tare il suo ruolo di condizione di possibilita di tutti i rapporti, di porlo in atto in una reale
costruzione armonica e melodica. Gli intervalli cominciano a dare origine alle note di una
scala, solo rispetto all’implicito intervento dell’ottava. Perché si possano articolare dei suoni
datiin una scala, infatti, € necessario avere due estremi immediatamente riconoscibili come
un ritorno a sé stesso della serie dei gradi.

Riassumendo, mentre il principio si costituisce come il puro limite, in sé preso, di ogni
intervallo, I'ottava, come I'unisono, appaiono come una sorta intervallo limite: manca ad
entrambi la caratteristica fondamentale che distingue tutti gli altri intervalli fra loro: la pos-
sibilita di essere percepiti come consonanza o dissonanza.®

L’'unisono, abbiamo detto, & la relazione minima pensabile, Iunita, il rapporto piu ele-
mentare possibile: I'autorelazione. L'unisono e I’A=A, ma la condizione perché si dia A=A e
la cooperazione tra I’ottava e il principio che tende a riproporsi, intuitivamente, attraverso
I’ottava, e che permette al processo di iterazione delle strutture tonali di continuare a re-
plicarsi indefinitamente. Le note si generano in un progressivo allontanamento dal principio
tramite una progressione di rapporti sempre piu complessi. C’e€ bisogno, si diceva, di un
elemento che svolga la funzione di limite tra il principio generatore degli intervalli e la va-
rieta possibile delle funzioni generate, altrimenti la struttura scalare si disperderebbe in
un’infinita serie di suoni con rapporti diversi rispetto a quello fondamentale, e nessuna
espressione musicale sarebbe possibile, neanche I’unisono.

Dal punto di vista puramente logico della generazione della serie numerica degli inter-
valli, il suono fondamentale € il principio dell’unita, I"'unisono la sua prima espressione
(I'unita che progredisce rispetto a sé stessa), I'ottava e cid che riporta l'unita all’interno
della molteplicita.

Ogni intervallo prende senso nella misura in cui la serie delle note progredisce dal sot-
tinteso suono fondamentale verso il suo ‘rappresentante’ nell’ottava. Il fondamento ritorna
a sé stesso attraverso questa progressione, in una tensione a divenire sé stesso che né si
realizza in senso proprio’® (perché allora non ci sarebbe alcun sistema), né, idealmente, si
ferma (salvo poi disperdersi oltre i limiti della nostra percezione empirica reale delle fre-
guenze).

Questo processo di progressiva iterazione presenta una analogia pressoché perfetta con
guello in cui si esprime lo sviluppo del sistema nel contesto di alcuni esiti teoretici della
filosofia moderna. Se ne puo avere un chiaro riscontro, ad esempio, in un passo della Teoria
generale dello spirito come atto puro di Giovanni Gentile:

c’eé dunque un altro modo di pensare il rapporto tra I'unita e la molteplicita: e si puo dire con-
creto [...]. Ed & quel modo che non lasci concepire I'unita se non attraverso la molteplicita, e
viceversa: quello, che nella molteplicita mostra la realta e la vita dell’unita. La quale, appunto per
cio, non &, ma diviene, si forma: non €, come abbiamo detto, una sostanza, un’entita fissa e de-
finita, ma un processo costruttivo, uno svolgimento. Dello Spirito sappiamo ormai che & svolgi-
mento. Concepire quindi uno spirito inizialmente perfetto, € non concepirlo, o non concepirlo

15 Piu precisamente, I'unisono ne & privo, mentre |’ottava rappresenta una sorta di caso limite della
consonanza che Rameau, come abbiamo visto, denomina «equisonanza».
16 | e ottave sono appunto dei rappresentanti del principio, non il principio.
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pil come spirito. Esso né fu principio né sara alla fine, perché non & mai, diviene.'” (Gentile 2014,
113).

Viene qui espressa in una maniera estremamente efficace quella dinamica di continuo
tentativo di riappropriazione di sé stesso in cui si configura il gesto autoctico dell’lo, il Sog-
getto moderno. Alla luce di quanto si € detto, sembra che si possa qui rintracciare un’ana-
logia con la dinamica costitutiva della scala come indefinita e sistematica riproduzione dei
rapporti intervallari, tesa — anche attraverso il suo collegamento con gli altri elementi siste-
matici che a breve saranno presi in considerazione — a permeare ogni possibile spazio mu-
sicale. Questa dinamica generativa, instaurata tra il suono fondamentale e la sua ottava,
viene cosi riassunta da Rameau: «il suono fondamentale si serve della propria ottava come
di un secondo termine [...] al quale riferire [...] tutti gli intervalli generati dalla propria sud-
divisione, per meglio affermare che esso ne € l'inizio e la fine» (TH, |, 41-42).

5. La reciprocita di quarta e quinta

La quinta & la prima consonanza generata all’interno del rapporto di iterazione formato
dal principio e dall’ottava. E all’interno di questa iterazione, grazie al trasferimento delle
proprieta della fondamentale all’ottava, che diventa possibile considerare come interscam-
biabili la quinta e la quarta, nella misura in cui possono essere interpretate come rivolti
I’'una dell’altra, e dunque come espressione della stessa funzione. Quella che € una quinta
rispetto alla fondamentale, infatti, &€ una quarta rispetto alla replica e, pur avendo due rap-
porti matematicamente diversi in relazione al principio, ne acquisiscono uno equivalente in
rapporto a quest’ultima, venendo ridotte, cosi, mediatamente, alla stessa funzione. Esami-
nando i rapporti di quarta e di quinta, emerge per la prima volta un’importantissima pro-
prieta armonica degli intervalli, I'inversione. «Bisogna prestare la massima attenzione a
questa inversione di rapporto [...]. E infatti su di essa che si gioca tutta la varieta che I’ar-
monia puo offrire. Conoscerla e sufficiente a risolvere le maggiori difficolta» (TH, |, 42-43).

Grazie al trasferimento delle proprieta del suono fondamentale alla sua ottava, infatti, i
rapporti rivoltati possono essere considerati equivalenti a quelli originali, in quanto a loro
volta rappresentanti di suoni nello stesso rapporto con la fondamentale e che, dunque,
ereditano da essi le stesse prerogative, oppure, in altri termini, che intrattengono con la
replica lo stesso rapporto che il loro rivolto intrattiene con la fondamentale. Il principio
rappresentativo dell’ottava, dunque, permette di considerare ogni rapporto come equiva-
lente al suo inverso.

Dal punto di vista della generazione sonora, pero, la quarta ha un carattere subalterno
rispetto alla quinta. Infatti, «i suoni che formano la quinta e la quarta, corrispondono a sud-
divisioni della corda intera, e sono quindi generati dal suono fondamentale», ma, «quanto
agli intervalli, solamente quelli di ottava e di quinta sono generati direttamente dal suono
fondamentale, mentre quello di quarta non & altro che una risultante dell’ottava, formata
dalla differenza tra questa e la quinta» (TH, |, 42). La quinta, dunque, € un intervallo prima-
rio, il primo intervallo armonico vero e proprio, mentre la quarta é riconducibile ad essa.
Insomma, Rameau considera la quarta un derivato della quinta per mezzo dell’ottava (a sua

17 Qui Gentile utilizza il termine «Spirito» che potrebbe sembrare, nel contesto di questo lavoro,
estremamente fuori luogo. Ma con esso non si intende altro che la progressiva attivita di automedi-
cazione dell’io in cui si costituisce il pensare in quanto tale. Dunque, in quanto essa e la dinamica
costitutiva di ogni attivita razionale, espressione del vero pensare sistematico, € esattamente cio che
qui si sta cercando.
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volta condizione anche della quinta).*® Anche all’interno di questo rapporto, dunque, — ben-
ché esso stesso derivato da altri, precedenti — non tutto & assolutamente relativo, infatti:
«lintervallo definito dal rapporto con il suono grave dell’ottava, il suono fondamentale,
deve necessariamente superare in perfezione quello definito dal rapporto col suono acuto»
(TH, 1, 43).2° Il rapporto diretto col suono fondamentale si distingue per la sua originarieta,
esso e pil perfetto del rapporto che si costituisce con la sua replica. Il rapporto col principio
€ piu immediato rispetto al rapporto col suo rappresentante. Preso come intervallo a sé
stante, una quinta & una quinta. Si riscontra, anche qui, I’operare di un principio immediato,
che direziona l'interpretazione della genesi delle strutture armoniche. Detto questo, «la
diversita fra i due rapporti non deve indurci a conclusioni affrettate, poiché essa non deriva
che dalla presenza dell’unisono?® nel primo e dell’ottava del secondo, come se si mettesse
inrapportoil 3 conil 2, e poi ancora con il 2» - insomma, secondo il rapporto assolutamente
semplice dell’ottava - «il che non porterebbe alcuna differenza». Nonostante questa diffe-
renza di significato estetico, nel contesto della progressione armonica, i ruoli della quarta e
della quinta risultano, comunque, assolutamente interscambiabili.

Questa interscambiabilita tra quinta e quarta viene spiegata anche tramite I’equivalenza
tra progressione aritmetica e progressione armonica, I’'una I'inverso dell’altra, che espri-
mono, rispettivamente, entrambi gli intervalli, con rapporti tra loro reciproci:

qui ci siamo serviti della proporzione aritmetica, che € semplicissima, in quanto consiste nel
trovare il valore medio tra due numeri dati, come abbiamo fatto con il 3 che & medio fra 2 e 4.
Alcuni hanno invece escogitato una nuova proporzione che hanno chiamato armonica e che con-
siste nell’inversione della precedente [...]. L'una e I'altra di tali proporzioni, applicate ciascuna al
proprio argomento [...], definiscono l'intervallo di quinta al grave dell’ottava e I'intervallo di
quarta all’acuto; applicate invece ciascuna all’oggetto dell’altra definiscono I'intervallo di quarta
al grave e quello di quinta all’acuto dell’ottava. (TH, |, 43).

Dal rapporto incrociato di queste due progressioni, si trae I'ulteriore conferma della
stretta relazione, e dell’interscambiabilita funzionale tra la quinta e la quarta:

visto che I'ottava si trova nella relazione gia descritta?! [...], constatiamo che la suddivisione
della corda fornisce anzitutto l'intervallo di quinta, il primo della sua specie in quanto poggia
direttamente sul suono grave e fondamentale dell’ottava, che & come I'ombra (cosi la chiama
Cartesio) della quinta, il che deriva proprio dall’inversione [...] dei due suoni che la formano, con
la trasposizione all’acuto del suono grave dell’ottava: inversione, o rivolto, che € I'argomento [...]
principale di questa opera. (TH, |, 43).

Insomma, la quinta e la quarta sono in rapporto reciproco, sia rispetto all’ottava, sia
rispetto alle due modalita di espressione matematica della progressione dei rapporti inter-
vallari generati. Questo legame necessario non & perfettamente biunivoco, infatti, come
abbiamo visto, & la quinta a mantenere una certa priorita in virtu del suo rapporto piu di-
retto con il suono originante, in modo che la quarta possa essere considerata un suo

18 |’ottava, infatti, «la precede, nella sua genesi, e ne costituisce pertanto la premessa necessaria»
(TH, 1, 42).

13 Cfr. TH, |, 43: dopo aver ribadito che i due intervalli di quinta e di quarta sono «pressoché equiva-
lenti», Rameau aggiunge «sara, tuttavia, da preferirsi quello che, con il suono fondamentale nella
sede naturale, poggia direttamente su di esso». Di nuovo: ragione puramente matematica o giudizio
estetico?

20 Espressione, come si & visto, del principio.

21 Qui si fa riferimento ancora una volta al ruolo assolutamente peculiare dell’intervallo «equiso-
nante» dell’ottava, «che non le si puo contestare senza negare cio che la ragione e» — soprattutto,
saremmo tentati di aggiungere — «l’esperienza ci forniscono a riguardo» (TH, |, 44).
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derivato. Viene, cosi, individuato il paradigma dell’unificazione di ogni rapporto e del suo
inverso rispetto alla nota fondamentale, che qui viene espresso nella sua forma piu sem-
plice, tramite i prodotti intervallari minimi per la sua costituzione, ed € lo stesso autore che,
con fare esoterico, ne sottolinea la grande importanza: «incontreremo sempre piu quest’in-
versione man mano che ci addentreremo nei segreti dell’armonia» (TH, |, 43). Questa inter-
pretazione, che riconduce ad un unico rapporto gli intervalli di quinta e di quarta, rappre-
senta la condizione della svolta fondamentale, che permette a Rameau di accentrare tutti
gli elementi fondativi della musica nella costituzione organica di un unico sistema.

6. Il Basso Fondamentale

Che il basso avesse un ruolo di fondamentale importanza all’interno dei rapporti armo-
nici era una consapevolezza assodata ben prima della comparsa del Traité de I’"harmonie.
Gia Zarlino lo mette in luce con efficacia, e anche con una certa vivacita di immagini. E lo
stesso Rameau a riprendere il passo delle Istituzioni Harmonicae in questione, all’interno
suo trattato: «e si come la Terra & posta per fundamento de gli altri Elementi; cosi il Basso
ha tal proprieta, che sostiene, stabilisce, fortifica e da accrescimento alle altre parti; con-
ciosiache & posto per Basa et fondamento dell’lHarmonia; onde & detto Basso, quasi Basa,
et sostenimento delle altre parti» (citato in TH, |, 77). Questa tendenza a considerare i mo-
vimenti tra i suoni in una prospettiva verticale rispetto al basso si accentua, storicamente,
nei trattati di accompagnamento sul basso continuo (cfr. Preitano 1994, 29; cfr. Christensen
1993, 46-51). Il ruolo particolare del basso in quanto tale era gia stato, dunque, in gran
parte avvertito.

La svolta operata da Rameau é stata ridurre tutti i possibili movimenti del basso ad un
unico rapporto fondamentale, quello dominante-tonica, intorno al quale egli ha polarizzato
tutte le funzioni armoniche e dunque, riportando il significato di ogni nota al suo rapporto
col suono fondamentale, ritiene di aver risolto in questa funzione I'universo dei significati
musicali possibili. Certo, anche per Zarlino il basso € la base per la costituzione di tutto il
senso della musica, infatti «quando ‘I Basso mancasse, tutta la cantilena si empirebbe di
confusione, et di dissonanza; et ogni cosa andrebbe in ruina» (TH, |, 77). Senza il basso I'in-
tera struttura sonora si frantuma in uno stridente insieme di non sensi musicali. In una mu-
sica concepita come condotta polifonica, proprio per questa funzione fondante del basso, i
suoi movimenti dovranno essere numericamente inferiori rispetto a quelli delle parti supe-
riori, in modo da riuscire, in tale relazione, a conferirgli un senso. Rameau, su questo punto,
non ha nulla da eccepire. Eppure, qualcosa nelle spiegazioni di Zarlino non lo soddisfa: «se
[...] raffrontiamo con le regole e gli esempi del medesimo autore tale definizione cosi chiara
e corretta di questa parte fondamentale dell’armonia incontreremo ovunque contraddi-
zioni che suscitano dubbi e perplessita» (TH, |, 77). La definizione del basso fornita dal teo-
rico italiano, per quanto «corretta», non € esaustiva rispetto alle possibilita della sua con-
dotta. Zarlino aveva riconosciuto al basso la sua importanza e aveva intuito le caratteristi-
che principali dei suoi movimenti, ma non basta: non aveva stabilito una regola che ne ren-
desse ragione in tutti i contesti, non era riuscito, insomma, a trarne un principio.

«Un principio sul quale tutto si fonda non & mai stabilito con sufficiente saldezza e per-
derlo di vista anche solo un momento equivale a contraddirlo» (TH, I, 78). Non bisogna mai
perdere di vista il punto di vista della generazione dell’armonia.

Rameau ha, invece, ridotto ad una singola, centrale, funzione, I'intera gamma delle infi-
nite possibilita espressive. Qual € la funzione elementare di questo movimento che lo iden-
tifica come tale? Ancora una volta, I’ottava mostra il suo particolare ruolo di limite tra di-
stanza intervallare e consonanza: «non ¢ il caso di includere il movimento dell’ottava nei
movimenti compatibili con il basso poiché non importa che il suono fondamentale si
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trasponga di una o piu ottave, in alto o in basso, purché si trovi sempre e comunque al grave
rispetto alle altre parti» (TH, |, 78).22 L’ottava non costituisce una funzione musicale suffi-
ciente per denotare i movimenti del basso. A questo riguardo, afferma Rameau, «& invece
la quinta, anzitutto, che viene considerata l'intervallo piu adatto: non si incontrano infatti
cadenze finali, ovvero conclusioni di canti, che non ne facciano il loro elemento principale»
(TH, 1, 78); e aggiunge: «del resto chi ha sensibilita per I’armonia si sente obbligato in qual-
sivoglia conclusione a muovere il basso secondo tale intervallo» (TH, |, 78).

Il basso, dunque, si muove, quando fedele al suo principio, lungo I’asse originario dell’in-
tervallo massimamente semplice di quinta, o di quarta, essendo quest’ultimo assoluta-
mente equivalente: «le medesime considerazioni si applicano anche all’intervallo di quarta,
che rappresenta pur sempre quello di quinta: si osserva infatti che chi € in grado di farlo,
per la sua vocalita, scende naturalmente di quinta in tali conclusioni, mentre gli altri salgono
di quarta» (TH, I, 78).

I movimenti del basso, dunque, sono regolati sulla base della distanza armonica fonda-
mentale quinta tonica (e del suo rivolto, considerato equivalente). Ogni movimento melo-
dico sottende, nel basso, un significato armonico, e quest’ultimo puo essere ricondotto al
rapporto dominante-tonica del basso fondamentale, vera e propria chiave di volta dell’in-
tero sistema. Questa riduzione e possibile attraverso il peculiare carattere del rapporto
dell’ottava col suono fondamentale, che & cio che rende possibile, come abbiamo visto,
considerare equivalenti i suoni formati dagli intervalli di quarta e quinta. Grazie al loro rap-
porto di reciprocita ed alla priorita dell’intervallo di quinta, unito al carattere generativo del
basso, questo rapporto intervallare pud essere trasformato in quello armonico tra domi-
nante e tonica, in cui la dominante puo svolgere la sua funzione anticipatrice, ovunque si
trovi rispetto alla tonica.

Dei due suoni del basso che ci predispongono alla conclusione del brano musicale, quello finale
e indubbiamente il principale, in quanto € anche quello con il quale inizia e su cui si fonda l'intero
brano, quindi il suono che lo precede nella cadenza deve distinguersene per qualche aspetto che
lo renda meno perfetto a confronto. (TH, I, 79).

Questo aspetto, come vedremo, dipende dalla costruzione accordale che viene posta al
di sopra di esso. Per converso, «si chiama dominante la prima delle due note del basso che
compongono la cadenza perfetta. Essa, infatti, deve sempre precedere la nota finale: di
conseguenza, la domina» (TH, |, 82).

Sugli elementi fondamentali di questo rapporto si procede alla costruzione degli accordi.

Senza discostarci dal principio enunciato — il basso come sostegno delle strutture musicali —
per meglio rinsaldarlo vi aggiungeremo quello della corda unitaria [...] che nelle sue prime suddi-
visioni racchiude consonanze che nel loro assieme formano una perfetta armonia.?® La parte che
rappresenta la corda intera, se mai dovra muoversi, dovra farlo secondo gli intervalli consonanti
formati proprio dalle prime suddivisioni,?* di modo che ciascuno di tali suoni si accordi con quello

22 Cio& in una posizione per cui si possa pensare come generativo di queste ultime.

23 Di nuovo il carattere immediato delle componenti elementari del sistema.

24 E vero che in questi suoni originali sono presenti anche gli intervalli di terza, il che sembrerebbe
contraddire I'unita del movimento del basso fondamentale, secondo la dinamica dominante-tonica.
Ma Rameau considera il significato musicale di questo movimento per terze come un ritardo e un
raddoppio, interno al movimento per quinte. Cosi infatti suggerisce di utilizzare, nel basso, questo
intervallo (dopo aver rimarcato, come abbiamo visto sopra, che I'intervallo piu adatto ai movimenti
del basso e quello di quinta): «inoltre per tenere piacevolmente in sospeso |'ascoltatore, poiché la
quinta si compone di piu terze si puo far procedere il basso per una o piu terze, quindi anche per le
seste che le rappresentano, riservando invece le cadenze alla sola quinta o alla quarta che Ia
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che lo ha preceduto: potra inoltre reggere un accordo analogo a quello ottenuto dalle prime
suddivisioni e rappresentera senza alcuna difficolta la corda unitaria che e principio e fonda-
mento di tale accordo. (TH, |, 78).

Il principio si fa tridimensionale, esprimendosi nella risultante tra i movimenti orizzontali
del basso e la dimensione verticale delle costruzioni armoniche che lo sottendono, dando
vita all’alternanza di tensioni e risoluzioni che costituiscono la musica. Ponendo una regola
unitaria alla progressione del basso, che & il suono fondamentale, Rameau vincola le due
direzioni, verticale e orizzontale, ad un unico principio esplicativo. In questo modo, Rameau
ha saldato il principio generativo di tutti i suoni con quello che guida la costruzione delle
strutture musicali. Mediante il basso fondamentale, il principio dell’'unita della divisione
della corda si articola in tutte le strutture armoniche e melodiche, tenendole insieme. Il
punto originante si esprime in tutte le direzioni, in uno scorcio panottico dei costrutti mu-
sicali che lo rappresentano.

Lo stesso principio si muove attraverso il circolo delle quinte, spostandosi nelle due di-
rezioni, per salti di quarta o di quinta, in ogni punto dello spazio sonoro e centrando la
funzione fondamentale, di volta in volta, su ogni nota (cfr. Rameau 2020, 36-42), in una
sorta di circolo di circoli. A partire da un suono dato, si pud organizzare, mediante una de-
duzione sistematica, I'intero dispositivo tonale.

7. L’accordo perfetto e quello di settima, le dinamiche tensive del sistema

Nella costituzione degli accordi troviamo forse il piu largo utilizzo dell’elemento intuitivo
dei nostri limiti percettivi e del giudizio estetico ad esso legato. Infatti, per la loro costru-
zione, bisogna, innanzitutto, considerare |I’effetto gradevole delle consonanze, constatando
che «esistono solamente tre consonanze primarie [...], la quinta e le due terze che formano
il cosiddetto accordo naturale o perfetto e dalle quali derivano tre consonanze secondarie,
la quarta e le due seste che formano due ulteriori accordi che per altro sono rivolti [...] del
primo» (TH, |, 45).% Analizzando I’accordo perfetto, infatti, risulta che & un costrutto otte-
nuto direttamente dalle tre consonanze elementari. «Se esistono tre soli numeri sonori [...],
se ne pud dedurre che esistano tre sole consonanze principali, la quinta e le due terze, dalle
quali derivano la quarta e le due seste. Non resta che considerare il modo in cui tutte queste
consonanze si articolano negli accordi» (TH, |, 65).

La triade maggiore nello stato fondamentale, |’accordo perfetto, € dunque riassuntiva
di tutte le consonanze. Il principio elementare della divisione della corda, con il suo impatto
sulla percezione immediata, costituisce |’orizzonte ultimativo dell’analisi e ci fornisce gli
elementi assolutamente semplici per la composizione delle strutture armoniche pil com-
plesse, come un solido fondamento su cui edificare ogni costruzione musicale. «ll Principio
delle dissonanze € quello stesso delle consonanze. Tutto e riferito al suono primario e fon-
damentale. Ed € dalla sua suddivisione che si generano gli intervalli che sono tali solo ri-
spetto ad esso» (TH, |, 114). Sia le consonanze che le dissonanze derivano dal principio di-
stinguendosi tra loro secondo la misura in cui se ne allontanano. La priorita delle

rappresenta». Il movimento per terze del basso &, dunque, un movimento secondario, interno alla
dinamica strutturale per cui il basso fondamentale si muove per salti di quinta.

%5 Nella Generazione armonica queste consonanze principali vengono giustificate, accentuando il
presupposto naturalistico, come dato empirico fattuale, in quanto relazioni interne costitutive del
corpo sonoro: «poiché il corpo sonoro fa risuonare solamente I’ottava, la quinta e la terza maggiore
del suono fondamentale, noi riconosciamo solamente questi intervalli e di conseguenza non ne ab-
biamo altri da presentargli in successione» (Rameau 2020, 36). In questo modo, pero, I'immediatezza
del dato percettivo viene solo spostata e inserita all’interno di un fatto dell’esperienza.
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consonanze rispetto alle dissonanze nella costruzione delle regole dell’armonia dipende
dalla semplicita dei loro rapporti, in quanto sono i primi ad essere generati.

Anche qui si riscontra la caratterizzazione immediata del principio, secondo la sua con-
sueta modalita direzionale di porsi. Ad uno sguardo piu attento, si puo trovare che questa
modalita operativa & implicita nel concetto di origine, sulla base del quale & modellata la
stessa fisionomia del Principio. All'interno di questo stesso concetto, dunque, sembra si
giochi un momento fondamentale dell’organizzazione dell’intero sistema. Esso, infatti, €
intrinsecamente rappresentativo in quanto, strutturalmente, non consente di risolvere
nella relazione che esprime i due estremi che la compongono: il generato e il generante.
Esso impedisce di sciogliere la dualita principio-principiato, che poi si incarna nel rapporto,
originario e originante, tra rappresentato e rappresentante. La rappresentazione del prin-
cipio da parte del rappresentante si fonda sulla natura del principio e la esprime. Sembra,
percio, che a questo concetto appartenga intrinsecamente una certa direzionalita, che si
ripercuote sull’articolazione dell’intero sistema (e nelle stesse realizzazioni artistiche con-
cretizzate tramite esso). Sembra anche di poter constatare che questo modo di concepire
il principio siaimmediatamente correlato all’inclusione nella ricerca scientifica sulla musica
di alcuni limiti percettivi, integrandoli nell’insieme delle strutture logico-matematiche che
costituiscono I'insieme della teoria, e fornendo il presupposto per I'unita di sentimento e
struttura formale.?®«La musica si giudica unicamente con |"udito. E la ragione vi si puo fare
valere soltanto per quanto si accorda con esso. D’altro canto, nulla puo risultare piu deci-
sivo della loro concordanza coi nostri giudizi: I’udito ci appaga e la ragione soddisfa il nostro
spirito. Regoliamoci sempre secondo questa circostanza» (TH, |, 134).

Tutti gli intervalli, dunque, «acquisiscono la loro funzione [...] da quel suono primario
che & quindi anche il principio della dissonanza, poiché la settima & pur sempre prodotta
dal rapporto tra un suono generato e quel suono generatore, e ogni altra dissonanza [...]
non si puo formare che da un intervallo di settima e quello di seconda che ne ¢ il rivolto»
(TH, 1, 114). Infatti, «il principio & di per sé perfetto ed essendo fonte sia delle consonanze,
sia delle dissonanze non pud essere considerato dissonante»,?” ma nemmeno consonante,
si potrebbe aggiungere. E |a relazione che si fonda sullimmediato del principio e che quindi
si puo caratterizzare in due modi diversi, consonanza e dissonanza, non ulteriormente ridu-
cibili (e quindi esplicativi di una certa polarita insita nel principio).? Le consonanze sono
riassumibili nella quinta e nella sua scomposizione in terze, le dissonanze nel rapporto che
genera la settima e la sua inversione. Sulla base di questa spinta centripeta o centrifuga
rispetto all’origine, il materiale sonoro si concentra in due principali blocchi armonici, la cui
costituzione & orientata sulla base dei rapporti tensivi col principio: I’accordo maggiore,?
in cui vengono raggruppate tutte le consonanze naturali, generate immediatamente dalla
divisione della corda, e I'accordo di settima, che e riassuntivo di tutte le dissonanze (TH, |,
82), in una perfetta polarizzazione dei rapporti tensivi.

Anche in questo caso ritroviamo |I’ottava operativa nel suo ruolo di funzione limite: «per
convincersi dell’estensione e della composizione degli accordi basta rammentare che I’ot-
tava e generata principalmente per fungere da estremo dell’intervallo che ricomprende

26 Ovvero: «la suddivisione armonica, che nel nostro sistema equivale all’aritmetica», i cui «inter-
medi», che sono «solamente la quinta e le due terze» (TH, |, 60), costituiscono le modalita fonda-
mentali di questa articolazione formale. E a questo livello che si potrebbe porre il problema del ruolo
giocato dal giudizio estetico.

27 proprio come non lo & 'ottava. Il principio e la sua ottava (e, in un certo senso anche ’'unisono)
sembrano riproporsi a tutti i livelli in questo rapporto insieme costitutivo e neutro, come un ele-
mento limite, rispetto alle strutture costituite.

28 Nella misura in cui, come si & visto, & configurato come origine.

2% |’accordo minore dipende semplicemente da una diversa combinazione delle terze, che sono I'una
il rivolto dell’altra, rispetto alla tonica (sempre grazie al principio dell’inversione).
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interamente tutti gli accordi; inoltre il suono fondamentale introduce la quinta nella forma-
zione di tutti gli accordi, costruiti componendola con I'una o I'altra delle terze» (TH, |, 63).
E ancora: «I’ottava, avendo generato la quinta con la propria suddivisione, se ne avvale per
la costruzione di tutti gli accordi» (TH, |, 81), di modo che «la quinta e le terze non solo
suddividono gli accordi principali, ma anche li formano con la loro composizione» (TH, |,
60).

Tutti gli accordi sono riconducibili ad una combinazione di terze e vengono distinti due
possibili modi per la loro costruzione, tramite i quali si realizzano le due strutture armoniche
fondamentali.

«Tutti gli accordi sono contenuti nell’accordo perfetto, e tutti i dissonanti provengono
dall’aggiunta a tale accordo perfetto di un suono che va a formare un accordo di settima
nel quale sono tutti contenuti» (TH, 1, 93). L'intervallo di settima, infatti, insieme alla sua
inversione, la seconda (cfr. TH, I, 90)%° contiene in sé tutte le dissonanze possibili generate
dai suoni della scala diatonica. Queste dissonanze appartengono strutturalmente all’ac-
cordo di settima di dominante, insieme a quella formata tra la terza e la settima di questo
stesso accordo. L'accordo di settima di dominante, dunque, costituisce il massimo di ten-
sione richiesto, e, insieme, il perfetto costrutto armonico tensivo che si contrappone alla
triade maggiore costruita sulla tonica.>!

Tutte le cadenze dipendono da questo accordo e, in particolare, dal suo cuore tensivo,
il tritono, che contiene i due possibili movimenti melodici di risoluzione: ascendente (la
terza maggiore della dominante che sale verso I’ottava della fondamentale) e discendente
(la settima della dominante che scende verso la terza della fondamentale) (cfr. TH, |, 80-
83).

La risoluzione di questi due movimenti tensivi e quindi dell’accordo di settima di domi-
nante sulla triade perfetta costruita sulla tonica & I’elemento fondamentale della cadenza
perfetta, il modello fondamentale di cadenza in base a cui si rende ragione di tutte le altre:*?
«tutta I'armonia e la melodia vertono sui due accordi che abbiamo proposto e piu ancora
sul loro suono grave [...] e sulla sua progressione» (TH, |, 135).

Nella cadenza perfetta, si ritrovano tutti gli intervalli generati dal suono fondamentale,
finalmente caricati, all’interno della dinamica tensiva, del loro senso armonico e quindi mu-
sicale, in unica struttura di movimento, fondata sul nucleo intervallare elementare della
progressione del basso fondamentale. In questo modo I'intero sistema procede attraverso
un dinamismo perfettamente centralizzato, che ha il suo fulcro nel tritono contenuto
nell’accordo di settima, in cui si accentra il massimo della tensione.

Questa provocazione tensiva dell’accordo di settima, pero, benché preceda temporal-
mente I'accordo perfetto, € sempre inequivocabilmente risolta sui gradi della triade mag-
giore costruita sulla fondamentale, ed € dalla direzione di questo movimento e dunque, in
ultima analisi, dalla sua destinazione, che la settima di dominante prende il suo significato
e assume la sua funzione.

La tensione generata e interpretata come funzione musicale solo in virtu della conso-
nanza che necessariamente la segue, che pero rimane un principio o fondamento

30 «!’intervallo minimo praticabile» (TH, I, 90).

31 «Cosi come la settima & I’origine di tutte le dissonanze, I’accordo di settima & I'origine di tutti gli
accordi dissonanti» (TH, |, 116).

32 |nfatti, la cadenza interrotta & giustificata come modificazione della cadenza perfetta, in cui si
mantiene sempre o il movimento del basso o quello degli accordi costruiti sopra di esso (cfr. TH, I,
86). La cadenza irregolare si conclude con un movimento inverso a quello della cadenza perfetta, ed
e spiegata per analogia, e riconducendo I’accordo di sesta, da cui prende avvio il movimento, all’ac-
cordo di settima (cfr. TH, I, 87). Sulla base di queste considerazioni Rameau afferma: «chi vuole
istruirsi fara bene a considerare le diverse proprieta di queste tre cadenze. Poiché non possiamo
aggiungervi nulla che non ne dipenda in qualche maniera» (TH, |, 93).
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immediato.® La centralizzazione delle dissonanze si fonda su quella delle consonanze e da
quest’ultima, a ben vedere, & resa possibile. E solo la risoluzione, infatti, che distingue Iele-
mento musicale tensivo dal rumore. All'immediatezza del principio si contrappone I'insieme
unificato delle dissonanze, in una dialettica di alternanza che si costituisce in una relazione
di relazioni (TH, |, 36-38). Ogni grado della scala che non appartiene all’accordo perfetto
costruito sulla tonica, infatti, regge un accordo di settima e ogni movimento melodico si
sviluppa intorno a questa polarita, di modo che, come sottolinea puntualmente Christen-
sen: «Rameau [...] vede il movimento musicale come una catena di conseguenti accordi di
settima che procedono inesorabilmente verso |'accordo consonante di riposo: la tonica»
(Christensen 1993, 129).

Emerge una vera e propria impronta dialettica nell’organizzazione del sistema musicale,
che si presenta a livello della generazione degli intervalli quanto a livello della dinamica di
alternanza accordale creata dalla polarizzazione armonica. Uno svolgimento che, tramite
dissonanze e tensioni, € innanzitutto e soprattutto sentito.

Se entrambi i suoni [la dominante e la tonica] reggessero un accordo perfetto si potrebbe dire
che I'anima, non potendo desiderare nulla di pil dopo un tale accordo, resterebbe ancora incerta
su quale dei due scegliere per il proprio riposo. Sembra che qui la dissonanza sia necessaria per
aumentare /a sua tensione, 'intensita del desiderio della distensione che la segue. Anche la na-
tura se ne & premurata rendendo necessario I'impiego della terza che & I'unica consonanza in
grado di compensare la tensione della dissonanza: benché imperfetta, diventa I'unico oggetto
del nostro desiderio dopo tale dissonanza e aggiunge nuovo fascino all’accordo perfetto.>* (TH, I,
80).

In questo grande sforzo di centralizzazione delle tensioni, in un movimento che procede
sempre dal principio a sé, mediante i rapporti che lo rappresentano, il sistema tonale sem-
bra corrispondere perfettamente, per analogia, all'insieme delle operazioni dialettiche
della funzione sintetica dell’io, che connette e orienta i contenuti di esperienza accentran-
doli e disponendoli secondo la sua prospettiva unificante.? Il sistema tonale sembra, in
guesto modo, stabilire i dettami affinché la musica si configuri come una rappresentazione
estetica dell’lo trascendentale, richiamando simbolicamente, tramite la musica stessa, le
strutture secondo cui si articola I'unita della coscienza.
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