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I l  ricon os c i m e n t o  e  la  percez i o ne  del l ’a r te  del la  compos i z i o n e,  intesa  come  

espress i o ne  di  un  sent i re  e di  un  mondo  ind i v i d u a l e  e prospe t t i c o  ,  in i z i a r o n o  a fars i  

spaz io  lentamen t e  nel  mond o  del la  mus i ca  non  pr ima  del la  f ine  del  ‘400  per  giunge r e  

ad  una  piena  af fe r ma z i o n e  solo  in  pieno  Roman t i c i s m o  . Anc o r a  nel  ’500  ad  esemp i o  

l’ar te  del la  comp os i z i o n e  non  era,  se  non  raramen t e  ,  un  cr i te r i o  espl i c i t a me n t e  

rich i es t o  per  l’assunz i o ne  di  un  mus i c i s t a.. .

 La  figu ra  del l ’au t o r e,  dunque,   assume rà  la  sua  chia ra  f is i on o m i a  nel  mondo  

del la  mus i ca  attra ve r so  un  processo  di  matu raz i o ne  più  lent o  che  nel le  alt re  art i.  A  

tale  processo  cont r i b u i r o n o  mo l t i  fat to r i  tra  i  qua l i  poss iam o  ind i v i d u a r e  alcune  

int u i z i o n i  ant i c i pa t r i c i  e framme n t i  di  idee  presen t i  nel  pens ie r o  di  Got t f r i e d  W i l h e l m  

Le i ben i z .

   Con  la  raz i ona l i z z a z i o n e  del la  mus i ca,  con  il  passagg i o  da  una  vis i o ne  

mag i ca  e  mis t i c i z z an t e  che  si  ha  del la  mus i ca  nel  ‘500  a  que l l a  raz i ona l i s t i c a  del  

‘6-‘700  e con  l’ i ng r esso  in  tale  arte  del le  propo r z i o n i  geome t r i c o- matema t i c he  legate  



al la  sens ib i l i t à  secondo  la  nuova  scienza  mode r na  , fu  messo  in  mot o  un  processo  

asso lu tame n t e  ri v o l u z i o n a r i o .  La  mus i ca  venne  libe ra ta  dal la  sua  funz i o ne  

pedago g i c a  e psico l o g i c a,  cara  al la  trad i z i o ne  med i o e v a l e  , ponend o  cos ì  le  basi  per  la  

nasc i ta  del la  consapev o l e z za  del l ’au t o r e  . Consape v o l e z z a  che  matu re rà  pienamen t e  

solo  con  il  roman t i c i s m o  . Dunq ue,  l’o r i g i n a l i t à  , i l  pro f i l o  ind i v i d u a l e  , sol le va va n o  

semp re  meno  prob lem i  di  pos i z i o ne  al l ’ i n t e r n o  di  un  quad r o  meta f i s i c o  che  andava  

lentamen t e  cedendo  il  posto  al le  scienze  pos i t i v e  , anz i  in i z i a va  ad  essere  un  preg i o  , 

tant o  che  que l l o  che  fino  ad  al lo ra  era  let to  come  negat i v a  anoma l i a  singo l a re,  

com i n c i ò  a  diven ta re  un  attr i b u t o  pos i t i v o  ,  ed  il  lim i t e  del  singo l o  assunse  

prog ress i v a me n t e  un  conno t a t o  edi f i c a n t e  , cost r u t t i v o  , di venne  un  valo re  da  add i ta re  

ad  esemp i o  f ino  a stab i l i z za r s i  nel  pr i n c i p i o  di  st i le.  

Le i b n i z ,  atten t o  al le  nov i t à  che  si  man i f es t a v an o  nel  mondo  mus i ca l e  del  suo  

tempo  ,  par tec i p ò  a  tale  tras f o r m a z i o n e  att rave rso  nume r ose  brev i  ri f l ess i o n i  sul la  

mus i ca.  I l  suo  cont r i b u t o,  mai  espresso  in  modo  sistema t i c o,  non  è  stato  semp re  

l ineare.  La  ri f l ess i o ne  leibn i z i a na  sul la  mus i ca  è  in fa t t i ,  dec isamen t e  frammen t a r i a.  

Essa  si  presen ta  semp re  senza  assume re  carat te re  fonda t i v o  ma  solo  esemp l i f i c a t i v o .  

L’ i n t e r essamen t o  di  Le i b n i z  per  la  mus i ca  , però  , sia  sot to  i l  pro f i l o  teor i c o  che  per  

ciò  che  rigua r da  la  prat i ca  strumen t a l e  , non  va,  let to  semp l i c e me n t e  come  un’  

ul ter i o r e  cur i os i t à  inte l l e t t ua l e  del  f i l oso f o .   Le  sue  r i f l ess i o n i  poss iedo n o  in fa t t i  una  

prop r i a  autonom i a  e  spec i f i c i t à  , e  se  let te  , non  come  sol i  spun t i  aneddo t i c i  che  

il l u m i n a n o  la  comp l essa  arch i te t t u r a  del  pens ie r o  meta f i s i c o  e  gnoseo l o g i c o  del  

f i l oso f o  , ma   anche  come  intu i z i o n i  su  ciò  che  accadeva  nel  mond o  del la  mus i ca  del  



suo  tempo  , ci  vengo n o  incon t r o  ,in fa t t i  , come  impo r t a n t i  con t r i b u t i  al  diba t t i t o  che  

andava  svi l u p pa n d os i  sul l ’ i dea  del l ’au t o r e  in  mus i ca.  

Va  rico r da t o  però  che  i  frammen t i  di  pens ie r o  che  Le i ben i z  ci  ha  lasc ia t o  sul la  

mus i ca  non  sono  semp re  un i v o c i  e coeren t i  ; per tan t o  l’a f f i o r a r e  di  intu i z i o n i  ed  idee  

vanno  rice r ca t i  con  attenz i o ne  ed  in  par te  ricomp o s t e.  

Ne l  riper c o r r e r e  i l  pens ie r o  leibn i z i a n o  sul la  mus i ca  nel  tenta t i v o  di  

ricom p o r n e  almeno  in  par te  le  tracce  che  possono  aiuta r c i  a  meg l i o  comp re n de r e  la  

f igu r a  ind i v i d u a l e  del l ’au t o r e  in  mus i ca  , prendo  le  mosse  da  uno  dei  poch i ss i m i  

lavo r i  che  si  sono  occupa t i  del la  mus i ca  in  leiben i z  :  Lo  specchio dell’armonia 

universale di  A.  Lup p i  impo r t a n t e  anche  per  il  lavo r o  di  racco l t a  dei  framme n t i  

lebn i z i a n i  sul la  mus i ca.  

Second o  Lup p i  , per  Le i b n i z  “ i principi regolatori dell’arte musicale verrebbero 

applicati in maniera più o meno inconscia da persone cui lo studio e l’esperienza 

maturati nel corso degli anni permettono di ritrovarsi in una sorta di immediata 

corrispondenza con le strutture dell’armonia e con le leggi del comporre” (1). Da  tal i  

ri f l ess i o n i  semb re rebbe  imposs i b i l e  def i n i r e  una  qua ls i as i  autonom i a  cosc ien t e  

del l ’au t o r e  inteso  come  ind i v i d u o  appar tenen t e  al  mondo  sensib i l e.  Ma  lo  stesso  

Lup p i  semb ra  al lon t ana rs i  da  tale  ipo tes i,  sotto l i nean d o  che  in  Le i b n i z  “ il prodotto 

dell’immaginazione e l’attività ordinatrice della ragione vengono necessariamente a 

convergere dando così vita all’autentica opera d’arte” (2).  Dunq u e  l’ope ra  d’ar te  

semb re rebbe  imp l i c a r e  una  qua l che  azione  cosc ien t e  del l ’ u o m o  att rave rso  

l’ i m ma g i n a z i o n e  cioè  i l  ri f l esso  del  mond o  esterno,  percep i t o .  Ta l i  cont radd i z i o n i  



r isuonan o  in  Lup p i  perché  già  presen t i  in  Le i b n i z .   Esse  possono  essere  comp rese,  per  

quan t o  concede  la  framme n t a r i e t à  del l o  stesso  pens ie r o  leibn i z i a n o  sul la  mus i ca,  in  

modo  più  comp l e t o,  non  con f o n de n d o  il  piano  meta f i s i c o  con  que l l o  mus i ca l e,  pur  

non  rinun c i a n d o  al la  rec i p r o ca  frequen t az i o ne  consapev o l e.  In fa t t i ,  app l i c a re  

inconsc i am e n t e  pr i nc i p i  assim i l a t i  att rave rso  lo  stud i o  e  l’esper i en za  può  avere  un  

sign i f i c a t o  solo  se  tal i  pr i nc i p i  sono  dedot t i  da  un  imp i a n t o  meta f i s i c o  cioè  se  essi  

precedo n o  l’espe r i e n za.  Ma  cos ì  non  agg i u n g i a m o  nul l a  al la  nost ra  conoscenza  del  

pens ie r o  mus i ca l e  di  Le i b n i z ,  legato  al l ’aspe t t o  sens ib i l e  , ment r e  cont i n u i a m o  ad  

al la r ga re  le  nost re  conoscenze  sul la  sua  vis i o ne  meta f i s i c a.  E’  impo r t a n t e  sot to l i n ea r e  

che  tale  sl i t tamen t o  cont i n ua  ad  essere  causato  , in  senso  tecn i c o  , dal l ’am b i g u o  

sign i f i c a t o  att r i b u i t o  al la  paro la  armon i a.  Essa  in fa t t i  , può  velegg i a r e  sia  nel  mond o  

sensib i l e  che  soprasens i b i l e  squade r nan d o  in  man i e ra  inganne v o l e,  le  coor d i n a t e  di  

accesso  prop r i e  del  sign i f i c a t o  del la  mus i ca.  L’ar m o n i a  intesa  in  senso  mus i ca l e  è  

que l la  scienza  ,  sim i l e  al la  matema t i c a  ed  al la  geome t r i a  ,  di  cui  si  servon o  i  

compos i t o r i  per  organ i z za r e  i l  mondo  sono r o.  Essa  era  mo l t o  discussa  e  stud ia ta  al  

tempo  nel  ‘600  e Le i b n i z  stesso  pur  non  essendone  un  conosc i t o r e  nel  senso  tecn i c o  

se  ne  interessava  appass i o na tame n t e  da  un  punt o  di  vis ta  inte l l e t t ua l e  essendo  tale  

scienza  assai  stim o l a n t e  per  lu i  ad  esemp i o  per  i  suo i  stud i  sul la  Cara t te r i s t i  

Un i v e r sa l e.  In  tal  senso  l’armo n i a  di ven t a  strumen t o  simbo l i c o  e  lingus t i c o  

fondame n t a l e  per  la  trasm i ss i o ne  del le  emoz i o n i  dunque  un  linguag g i o  del  mondo  

sensib i l e   con  tut te  le  sue  imp l i c a z i o n i  ind i v i d u a l i .  Risu l t a  ev iden te  quan t o  sia  lon tano  

questo  sign i f i c a t o  di  armon i a  da  que l l o  di  amb i t o  meta f i s i c o  ad  esemp i o  racch i u s o  



nel l ’esp ress i o ne  armon i a  uni ve r sa l e.

Det t o  quest o  , mi  semb ra  che  in  uno  dei  framme n t i  leibn i z i a n i  ci tat i  anco ra  da  Lup p i  

dove  si  dice  di  talun i  compos i t o r i :  “ il y en a meme qui sont naturellement Musiciens 

et qui composent des beaux airs (…), car il y a des choses, surtout celles qui 

dependent des  sens, ou’  on  reussira  plustost et mieux en se  laissant aller 

machinalement a’ l’imitation et a’ la practique qu’en demeurant dans la secheresse 

des preceptes “  (3) , semb ra  emerge re,  intenden d o  la  mus i ca,  come  espress i o ne  

sensib i l e  ed  ind i v i d u a l e,  la  f igu ra  del l ’au t o r e  come  bi v i o  tra  il  mondo  del la  rag io ne  e  

que l l o  del la  sens ib i l i t à.  Pare  cos ì  che  al l ’ o r d i n e  raz i o na l e  con  il  quale  si  pred ispo ne  la  

compos i z i o n e  mus i ca l e,  par tec i p i  anche  l’ i mm a g i n a z i o n e  o  add i r i t t u r a  gl i  af fe t t i .  

Ogn i  singo l a r i t à  par t i c o l a r e,  ogn i  ind i v i d u a l i t à,  semb ra  in i z i a r e  ad  assume re  uno  

statu t o  prop r i o .  Una  prop r i a  dign i t à.  Prop r i o  perché  fuo r i  rego la  ,  l’o r i g i n a l i t à  

del l ’au t o r e  , l’anoma l i a  di v i ene  necessar i a.  Essa  prop r i o  come  il  male ,  come  la  

dissonanza , però  fa  anco ra  par te  di  un  disegno prestabilito cioè  non  può  assume re  

autonom i a  comp l e t a.  L’au t o r e  del l ’ o pe r a  , i l  comp os i t o r e  in i z i a  cos ì  ad  essere  vis to  

ma  il  suo  gesto  non  è anco ra  comp l e t ame n t e  l ibe r o  egl i  è anco ra  par te  di  un  sistema  

che  inconsape v o l m e n t e  lo  comp r en de.  Ecco  , però  , che  qu i  v iene  posto,  anche  se  

anco ra  in  omb ra  , i l  pr i nc i p i o  del l ’au t o r e  nel  senso  che  è il  sogget t o  a dare  ord i ne  al  

bel l o  mus i ca l e  ma  l’o rd i ne  stesso  è  anco ra  solo  raz i o na l e  ed  ogget t i v o  e  dunque  

preceden te  l’aut o re  stesso.  

La  figu ra  del  compos i t o r e  , inteso  come  colu i  i l  qua le  par tec i pa  del le  scel te  

estet i c o- espress i v e  e non  come  semp l i c e  strumen t o  ord i na t o r e  di  mate r i a l i  post i  da  un  



superiore ordine tra  ‘600  e  ‘700  , come  abb iam o  det to  ,  è  dec isamen t e  lon tana  

dal l ’essere  def i n i t a  , ma  Le i b n i z  , dunque  , semb ra  intu i r n e  la  poss i b i l i t à.  

In  un  alt ro  framme n t o  di  pens ie r o  sul la  mus i ca  e  i  mus i c i s t i  , una  let te ra  ad  

An t o i n e  A r nau l d  del  30\4\1687,  egl i  si  serve  di  un  paragone  trat to  dal  suo  

immag i n a r i o  mus i ca l e  per  sostene re  la  concom i t a n z a  tra  anima  e corpo  : “ (…) c’est 

comme a’ l’egard de plusieurs differentes bandes de musiciens ou choeurs, jouant 

separement leurs partie et placet en sorte qu ’il ne se voyent et meme ne s’entendent 

point, qui peuvent neantmoins s’accorder parfaitement en suivant sulement leurs 

notes, chacun les siennes, de sorte que celuy qui les ecoute tous, y trouve une 

armonie merveilleuse et bien plus suprenante que s’il y auroit de la connexion entre 

eux”.  Que l l o  che  qui  è  interessan te  è  che:  come  D io  è  creato re  l ibe r o  del la  

concom i t a n z a  tra  anima  e corpo  cos ì  lo  è il  compos i t o r e  del le  di ve rse  orchest re  o  cor i.  

Ciò  non  è  espl i c i t a t o  ma  è  l’ov v i o  sostegno  del  paragone  (va  rico r da t o  che  a  que l  

tempo  il  compos i t o r e  era  sia  colu i  che  comp o ne v a  la  mus i ca  che  colu i  che  la  suonava  

e  la  conce r ta va  con  gl i  alt r i  mus i c i s t i  , non  esistavan o  le  pro f ess i o na l i t à  dist i n t e  del  

di re t t o r e  d’or c hes t ra  ,  del  mus i c i s ta  , del  compos i t o r e). In  alt r i  term i n i   la  f igu ra  del  

compos i t o r e  ,  inteso  come  colu i  che  opera  l ibe re  scel te  ind i v i d u a l i  ,  è  presen te  

nel l ’ i m m a g i n a z i o n e  di  Le i b n i z  anche  se non  anco ra  in  man ie ra  dist i n t a.

Dunq ue  def i n i r e  i l  sign i f i c a t o  di  individuale ,cos ì  come  inteso  da  Le i ben i z  ,è di  

grande  impo r t a n z a  per  comp re n de r e  a  pieno  il  post o  che  egl i  da  al la  mus i ca  come  

att i v i t à  espress i v e  del l ’ u om o.  Ques ta  def i n i z i o n e  ci  perme t t e  ino l t r e  , di  comp r en de r e  

meg l i o  i l  nuov o  spessore  che  acqu is ta  la  att i v i t à  del  comp os i t o r e  intesa  come  



espress i o ne  autonoma  ed  ind i v i d u a l e  in  Le i ben i z .

Per  tale  def i n i z i o n e  è  necessar i o  un  ul ter i o r e  passagg i o  :  comp re n de r e  i l  

pr i nc i p i o  di  l im i t e  sia  da  un  punt o  di  vis ta  log i c o  –  si  pens i  ad  esemp i o  al  calco l o  

in f i n i t es i m a l e  – che  emoz i o na l e.  

Ri t o r na n d o  ad  una  del le  celeb r i  def i n i z i o n i  che  Le i b n i z  da  del la  mus i ca:  

“Musica est exercitium arithmeticae occoltum nescientis se numerar animi”  (4), può  

torna re  ut i l e  sof f e r ma r s i  sul  term i ne  occu l t o ,  inteso  come  attr i b u t o  del la  mus i ca.  Ta le  

paro l a  semb ra  , in fa t t i  , racch i u de r e  più  ind i caz i o n i  di  quan t o  non  possa  appar i r e  ad  

una  pr ima  let tu r a  ,  e  può  aiuta r c i  non  poco  a  meg l i o  comp r en de r e  i l  pr i nc i p i o  

ind i v i d u a l e  ins i t o  nel la  f igu ra  di  auto re  in  Le i b n i z .

Occu l t o .  Perché  Le i b n i z  ut i l i z za  prop r i o  questa  paro l a  per  espr i me r e  la  prop r i a  

pos i z i o ne  a propos i t o  del la  natu ra  del la  mus i ca?  Ne l l a  celeb re  def i n i z i o n e  che  egl i  da  

del la  mus i ca:  “musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare 

animi”  in fa t t i  è  prop r i o  tale  enigma t i c o  calcolo occulto che  determ i n a  il  senso  

del l ’ i n t e r a  espress i o ne.

I l  sign i f i c a t o  del la  paro l a  occu l t o  cela  non  poche  di f f i c o l t à  . Per  giun t a  se  

af f i an ca t o  al la  paro l a  mus i ca  semb ra  mo l t i p l i c a r e  la  prop r i a  mu l t i v a l e n z a  seman t i c a.  

E’  la  mus i ca  stessa  un  calco l o  occu l t o?  O  è  essa  stessa  a  rimanda r e  ad  alt ro?  O  è  

prop r i o  la  mus i ca  espress i o ne  dei  l im i t i  inva l i c a b i l i  del la  conoscenza  sensib i l e?  O  

anco ra,  è essa  stessa  il  l im i t e?

Occu l t o  , dal  lat i n o  Occultis par t i c p i o  passato  di  Occultere. Sta  a  sign i f i c a r e:  

nasconde re  ; sott ra r r e  con  un  velo  agl i  occh i  alt ru i .  Gl i  et imo l o g i s t i  lat i n i  lo  trassero  



da  OB: dinanz i ,  con t r o  e  COLERE : venera re  , rispe t ta re.  Semb ra  invece  staccars i  da  

tema  CAL  , al  quale  fa  capo  il  lat i n o  CL-AM (per  CAL-AM): di nascosto, caligo: 

caligine. Cioè  che  è nascos t o  sot to  una  spec ie  di  mis te r o  , celat o  , segret o  .

Poss iam o  dunque  dist i n g ue r e  per  tale  paro la  due  sign i f i c a t i :  nascos t o  ai  sens i  , 

spec ie  al la  v ista  (dunque  un  sign i f i c a t o  legato  al la  sensib i l i t à  spec i f i c am e n t e  

corpo r ea)  , oppu r e  cela t o  ai  mo l t i  ma  percep i b i l e  agl i  uom i n i  di  ingegn o  , esoter i c o  

(dunque  un  sign i f i c a t o  legato  al la  sens ib i l i t à  inte l l e t t ua l e).

Ne l l a  trad i z i o ne  lat i na  , in  Cice r o ne  , Sal l us t i o  , Tac i t o  , L i v i o  , V i r g i l i o  , ecc.  i l  

sign i f i c a t o  del la  paro la  occu l t o  che  semb ra  emerge  con  magg i o r  for za  è  il  pr im o  :  

“alqd occultum habere”  (tenere  segret o  –  Sal l us t i o ;  “non occulti ferunt”;  non  ne  

fanno  alcun  mis te r o  –  Tac i t o);  “si me astutum ed occultum lubet fingere (Cicerone). 

Cioè  semb ra  tra  i  lat i n i  essere  più  usato  i l  sign i f i c a t o  legato  al  cela re  cos ì  ad  esemp i o  

nel l ’ E ne i d e  di  V i r g i l i o  (autore  più  vo l te  cita to  da  Le i b n i z)  il  Pio  Enea  “Classem in 

convexo nemorum sub rupe cavata l’Arboribus clausam circuì atque orrentibus 

umbris l’Occulit”, (Vir.  Ene i de  I  l ib r o  v.v.  310-12). Dunq ue  il  sign i f i c a t o  preva le n t e  

semb ra  essere  que l l o  del  celare  ai  sensi  di  qua l c un o:  al la  v ista,  al l ’ u d i t o  . 

Anc o r a  seguendo  le  tracc ie  del la  stor ia  del  sign i f i c a t o  del la  paro l a  occulto 

semb ra  che  af f on da n d o  le  radi c i  neg l i  ant i c h i  , arr i v i  f ino  a  Le i b n i z  att rave rso  i l  

Cusano  ed  il  Rinasc i m e n t o  ita l i ano  . Dunque  , la  stor ia  stessa  del  sign i f i c a t o  di  questa  

paro l a  ci  aiu te rà  nel  comp r en de r e  a fondo  la  pos iz i o ne  leibn i z i a na  nei  con f r o n t i  del la  

natu ra  del la  mus i ca.

A t t r a v e r so  i l  lat i no  med i o e v a l e,  la  cul t u r a  del  cr is t i anes i m o ,  la  paro l a  occulto 



assume  in  alcun i  auto r i  una  sfuma t u r a  di ve rsa..  In  Dan te  occulto è anche  ciò  che  dal la  

men te  umana  non  può  essere  comp r eso,  per  la  sua  int r i nseca  debo lez za.  Cos ì  nel  

Con v i v i o  (II  X I I- 5); l’uomo va cercando argento e fuori dell’intenzioni trova oro, lo 

quale occulta cagione presente, non forse senza divino imperio”.  O  anche  nel la  

D i v i n a  Comme d i a  (inf.  V I I- 84) in  un  passo  in  cui  non  a caso  si  par la  del la  For t u na:  

“Una gente impera e l’altra langue ‘seguendo lo giudicio di costei’ che è occulto 

come in erba langue”.  In  Dan te  anco ra  con  il  sign i f i c a t o  di  igno t o  ad  una  o  più  

persone  (Par.  X X I V- 41):  “S’elli ama bene e bene spera e crede non t’è occulto 

perché ‘l viso hai quivi dov’ogni cosa dipinta si vede”.

Ta l i  sign i f i c a t i  arr i ve ra n n o  f ino  al  rinasc i me n t o ;  lentamen t e  andrann o  

liberand os i  di  queg l i  elemen t i  che  facevano  di  ciò  che  è  occu l t o  qua l cosa  di  

ir ragg i u n g i b i l e  per  le  poche  for ze  del l ’ u o m o .  Qua l c osa  che  necessar iame n t e  

appar tene va  al  mondo  soprasens i b i l e  e  dunque  estraneo  al la  miserab i l e  corpo re i t à  

del l ’ u o m o .  V i  è  un  rinno v a t o  ri to r n o  al  sign i f i c a t o  ant i c o  di  occu l t o.  Questa  paro l a  

v iene  acco l ta  nel la  nuova  prospe t t i v a  legata  al la  cent ra l i t à  del l ’ u o m o  nel  mondo.  Cos ì  

in  Leona r d o  Da  V i n c i  occu l t o  può  assume re  un  sign i f i c a t o  anche  eminen t eme n t e  

prat i c o;  tra  l’a l t r o  sim i l e  a  que l l o  che  più  sopra  abb iam o  vis to  usare  da  V i r g i l i o ;  ad  

esemp i o :  “chiaro potiamo comprendere che tutti quelli li quali si trovano assediati 

usano tutti quelli modi che siano atti a discoprir li occulti dello assediatore” (2-65).

In  Ma rs i l i o  Fic i n o  la  cent ra l i t à  del le  potenz i a l i t à  del l ’ u o m o  dà  in  man i e ra  

anco ra  più  ev iden te  un  sign i f i c a t o  rinno va t o  al la  paro l a  occu l t o  (XX X I- 965):  “ o 

sagacissimo ricercatore il quale in queste profonde selve del mondo ricerca e trova 



gli occultissimi passi di Dio”. E’  dunque,  f ina l me n t e  la  tenac ia  del l ’ u om o  ad  essere  

prem i a t a.  Ciò  che  è  sconosc i u t o,  occu l t o  , al l ’ u om o  non  è  alt ro  che  un  lim i t e  da  

superare  , uno  scog l i o  arduo  ma  non  più  imposs i b i l e.  Anc o r a  in  Fic i n o  (6-67): “ la 

cera fa manifesta la figura che nel suggello è occulta”.  Dunque,  ed  è  questo  que l  

tassel l o  impo r t a n t e  che  può  dare  nuova  luce  al la  def i n i z i o n e  leibn i z i a na  di  mus i ca   , 

ciò  che  è occu l t o  non  è più  semp l i c e me n t e  espress i o ne  di  qua l cosa  di  ir ragg i u n g i b i l e ,  

ma  espress i o ne  di  un  necessar i o  l im i t e  del la  conoscenza  umana  che  funge  da  stim o l o  

estens i v o  di  essa  e non  da  para l i s i  del l ’az i o ne.

Questo  par t i c o l a r e  sign i f i c a t o  del la  paro l a  occulto  ,  con  sfuma t u r e  assai  

sign i f i c a t i v e , lo  tro v i am o  preceden teme n t e,  anche  in  un  alt ro  pensato re  tedesco:  

N i c o l ò  da  Cusa.  I l  riconosc i u t o  legame  tra  pens ie r o  di  N i c o l ò  Da  Cusa   e  que l l o  di  

Le i ben i z  ci  perme t t e   di  tracc i a re  tra  i  due  pensato r i  un’ i ne v i t a b i l e  cor r i s p o n de n za  e  

di  intende re  anco ra  meg l i o  come  la  mus i ca  per  Le i ben i z  e  espress i o ne  del  sent i re  

ind i v i d u a l e.

Lo  scar t o  tra  f in i t o  ed  in f i n i t o  , second o  Cusano  , è  inco l ma b i l e  con  la  sola  

log i ca.  Con  il  pr i nc i p i o  del  terzo  escl uso  no i  poss iam o  descr i v e r e  rag i o name n t i  che  

prendo n o  semp re  lin f a  da  paragon i  f in i t i .  L’ i n c o n d i z i o n a t o  come  tale  è  al  di  là  di  

qua ls ias i  poss i b i l e  paragone.  I l  Cusano,  dunque,  ri f i u t a  la  poss i b i l i t à  di  concep i r e  

l’ i n f i n i t o  med ia n t e  astraz i o n i  log i c he.  Appa r en ze  ed  idee  , il  mondo  dei  fenome n i  ed  

il  mond o  dei  noumen i  , possono  med i an t e  i l  pens ie r o  , ven i r  ri fe r i t i  l’uno  al l ’a l t r o  ,  

ma  non  si  mesco l a n o  ma i  l’uno  al l ’a l t r o.  In  tale  direz i o ne  il  Cusano  fonda  la dotta 

ignoranza fondan d os i  sul la  matema t i c a  da  un  lato  e  su  una  del le  due  cor ren t i  



fondame n t a l i  del la  teo log i a  m is t i ca  del  X V  seco l o:  que l l a  che  si  rich i ama v a  

al l ’ i n t e l l e t t o  (di questa  si  serve  i l  Cusano) e l’a l t ra  fonda ta  sul la  vo l o n t à.  Ent ram be  le  

forze  , inte l l e t t o  e vo l o n t à  , ven i va n o  let te  come  mezzo  per  un i r s i  a D i o.

I l  sapere  in  Cusano  è semp re  relat i v o.  In  rappo r t o  al la  teo lo g i a  questo  conce t t o  

espr i m e  il  pr i nc i p i o  del l ’ i g n o r a n za  cosc ien t e;  in  relaz i o ne  al l ’espe r i e n za  il  conce t t o  

del  sapere  igno ran t e.  Cos ì  ora  abb iam o  accan t o  al la  teo log i a  negat i v a  , una  dot t r i na  

pos i t i v a  del l ’espe r i e n z a  ed  esse  non  si  cont radd i c o n o  rec i p r o came n t e  ma  espr i m o n o  

in  un  uni co  modo  di  concep i r e  i l  conosce re  sotto  due  aspet t i  di ve rs i.  Da l l a  trad i z i o ne  

del la  teo log i a  negat i v a  Cusano  da  fondame n t o  e  forza  al l ’espe r i e n za  sensib i l e.  

Dunq ue  l’a l t e r i t à  viene  riconosc i u t a  come  momen t o  fondame n t a l e  del la  ver i t à:  è  il  

solo  strumen t o  att rave rso  cui  essa  può  appar i r e  al le  ind i v i d u a l i t à  inte l l e t t ua l i  

del l ’ u o m o  che  sono  comun q u e  lim i t a t e.  La  ver i t à  in  se  stessa  è ir ragg i u n g i b i l e  , può  

essere  conosc i u t a  solo  nel la  sua  alter i t à.  Cusano  giunge  a  concep i r e  una  sor ta  di  

to l l e ran za  att i va,  oppos ta  al l ’ i n d i f f e r e n za.  La  plu ra l i t à  del le  fed i  , anche  su  questo  

tema  Le i b n i z  gl i  è vic i n o  , non  espr i m e  più  semp l i c e me n t e  un  fat to  , ma  una  necess i tà  

gnoseo l o g i c a.  Ta le  necess i tà  conduce  a comp re n de r e  anche  le  di ve rs i t à  tra  i  ri t i  , usi  e  

costum i  che  dist i n g u o n o  i  var i  popo l i .  L’ i n d i v i d u o  giunge  ad  essere  cos ì,  con  le  sue  

di ve rs i t à,  i l  comp i m e n t o  sensib i l e,  e per  quest o  i l  solo  concep i b i l e,  del l ’ u n i v e r sa l e.

Sebbene  tut ta  questa  dig ress i o ne  cusanea  semb r i  condu r c i  lon tano  dal  nost r o  

tema  , ci  perme t t e  invece  , di  conso l i d a r e  un  aspet t o  nuov o  al l ’ i n t e r n o  del  pens ie r o  

mus i ca l e  leibn i z i a n o.

Se  vi  è  una  relaz i o ne  tra  i l  sign i f i c a t o  e  l’uso  che  del la  paro l a  occulto fa  il  



Cusano  e l’uso  che  ne  fa  Le i b n i z ,  al la  luce  del  sign i f i c a t o  dato  dal  Cusano  è poss i b i l e  

dare  al la  celeb re  def i n i z i o ne  leibn i z i a na  del la  mus i ca  una  risonanza  nuova.  Cusano  

stesso  scr i v e  nel  suo  “De visione Dei”: In omnibus faciebus videtur facies facierum 

velate et enigmate. Revelate autem non videtur, quamdiu super omnes facies non 

intratur in qoddam secretum et occultum silentium , ubi nihil est de scientia et 

conceptu faciei”.(5)

L’ oc c u l t o  del  Cusano  è  dunque  , l’espress i o ne  del  fat to  che  l’un i v e r sa l e  non  

può  man i f es t a rs i  per  quel l o  che  è  ai  singo l i  sogget t i  ma  solo  attra ve r so  def i n i z i o n i  

di ve rse  ed  ind i v i d u a l i  che  però  ne  sono  , per  l’uom o  che  è  lim i t a t o  , la  sua  stessa  

sostanza.  L’essenza  del l ’ u n i v e r sa l e.  La  mus i ca  è  dunque  uno  di  queg l i  eserc i z i  

matema t i c i  att rave rso  cui  del l ’ i n d i v i d u a l i t à  del l ’ u o m o  , muo v e n d o  dai  prop r i  l im i t i  

prospe t t i c i  , cog l i e  l’un i v e r sa l e.  Que l l o  che  è  qu i  inte ressan te  è  che  la  mus i ca  è  un  

eserc i z i o  occu l t o.  Occu l t o  è attr i b u t o  di  mus i ca  dunque  sarebbe  essa  stessa  un’at t i v i t à  

ind i v i d u a l e  , un’at t i v i t à  del l ’ u o m o  e non  un  mero  tram i t e  per  accede re  al l ’ un i v e r sa l e  

ma  un’esp ress i o ne  dei  l im i t i  del l ’ u o m o  e del  valo re  di  essi  in  relaz i o ne  al le  poss i b i l i t à  

che  espr i m o n o  per  conosce re  i l  mondo.  L’uom o  può  , per  Cusano  , conosce re  i l  

mond o  solo  att rave rso  vis i o n i  ind i v i d u a l i  , che  però  essendo  le  uni che  natu ra l i  e  

poss i b i l i  del l ’ u o m o  sono  il  va lo re  stesso  del la  conoscenza  dato  che  ne  sono  la  

poss i b i l i t à.  In  questo  senso  (occu l t o  come  lim i t e) la  mus i ca  pot rebbe  essere  intesa  da  

Le i b n i z  una  espress i o ne  dei  limiti attivi del l ’ u o m o  per  avv i c i n a r s i  al la  conoscenza  

del l ’asso l u t o  . Dunqu e  un’at t i v i t à  prop r i a  del l ’ i n d i v i d u o  e non  un  solco  scope r t o  del la  

natu ra  che  aiuta  ad  avv i c i n a r s i  al l ’ o r d i n e  celeste  con  la  forza  del l ’ana l o g i a.  La  mus i ca  



in  sostanza  di ve r r eb be  una  tra  le  poss i b i l i  espress i o n i  ind i v i d u a l i  del l ’a t t i v i t à  umana  , 

dunque  , intesa  anche  come  specch i o  ti  tale  ind i v i d u a l i t à.

In  conc l us i o ne  vor re i  agg i u n ge r e  che  per  comp r en de r e  i l  con t r i b u t o  lebn i z i a n o  

sul  sorgere  del l ’ i dea  di  auto re  in  mus i ca  è necessar i o  por re  l’accen t o  sul  fat to  che  per  

Le i b n i z  , dunque  , l’esper i en za  mus i ca l e  non  è  solo  que l la  del  fru i t o r e  ma  anche  

que l la  di  chi  la  mus i ca  la  produce  . Questo  aspet t o  , par te  integ ran t e  del la  cul t u r a  

mus i ca l e  di  Lebn i z  è  largamen t e  test i m o n i a t o  dai  suo i  inte ressamen t i  teor i c i  

docume n t a t i  ad  esemp i o  nel  car tegg i o  con  A t hanas i us  K i r c he r  ,  e  dal la  sua  

con f i de n za  con  il  mondo  dei  mus i c i s t i  rien t r and o  nei  suo i  comp i t i  anche  que l l o  di  

organ i z za re  even t i  mus i ca l i  a cor te.  

In  tale  prospe t t i v a  , anche  il  sign i f i c a t o  stesso  del  term i ne  armon i a  può  assumen r e  

aspet t i  mo l t o  di ve rs i :  per  chi  asco l ta  è il  ri f l esso  ev iden te  del la  sapienza  ord i na t r i c e  di  

D i o;  per  chi  compo ne  è  uno  strumen t o  ord i na t o r e.  Qu i n d i  se  nel la  sfera  meta f i s i c a  

l’arm o n i a  è  l’oppos t o  del  ma le  men t r e  nel  mic r o c osm o  umano  e  sensib i l e  del la  

mus i ca  l’arm o n i a  di ven t a  strumen t o  con  il  quale  si  rego lame n t a n o  le  consonanze  e le  

dissonanze,  i l  bene  e il  ma le.  Dunq ue  “ L’ i dea  che  la  mus i ca  pro v o c h i  un  piace re  di  

natu ra  pret tamen t e  sensib i l e  nel  nost r o  anim o  prop r i o  in  v i r t ù  del  fat t o  che  le  

propo r z i o n i  nume r i c he  armon i c he  che  la  cost i t u i s c o n o  non  sono  alt r o  che  un  ri f l esso  

che  la  super i o r e  armon i a  che  regna  nel  cosmo  apre  la  strada  ad  una  nuova  

cons i de raz i o ne  del la  natu ra  stessa  del la  mus i ca  e  del l ’espe r i e n za  che  del la  mus i ca  

può  avere  l’uom o  ”  (6) è di  fondame n t a l e  impo r t a n za  per  comp r en de r e  i l  pens ie r o  di  

Le i b n i z  sul la  mus i ca  ma  lasc ia  fuo r i  la  v is i o ne  legata  al  prob l ema  del la  genes i  umana  



del la  compos i z i o n e  che  pure  lo  stesso  Le i b n i z  cog l i e.  

Se  “  I l  mer i t o  magg i o r e  di  Le i b n i z  è  di  essere  riusc i t o  a  uni re  e  rendere  del  

tut t o  compa t i b i l i  (…)  l’e lemen t o  inte l l e t t ua l i s t i c o  (…)  con  l’e lemen t o  sensib i l e  

perce t t i v o  , e in  par te  inconsc i o  , legato  in  def i n i t i v a  al le  pu ls i o n i  ist i n t i v e  del l ’ u o m o  

”  (7) ,quando  pon iam o  al  cent r o  del la  nost ra  ri f l ess i o ne  il  momen t o  genet i c o  del la  

produz i o n e  mus i ca l e  e non  l’ope ra  mus i ca l e  come  ogget t o  , poss iam o  int u i r e  come  la  

ri f l ess i o ne  leibn i z i a na  sul la  mus i ca  abb ia  par tec i pa t o  anche  al  nascere  del l ’ i dea  di  

auto re  in  mus i ca  intenden d o  l’ope ra  mus i ca l e  come  ri f l esso  di  una  umana  e sensib i l e  

esper ien za  ind i v i d u a l e.  
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