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QUESTIONI DI TEMPERAMENTO 

CAPITOLO I  
Il mondo delle quinte: 
quando tutto sembra 
funzionare 
 
 
 
 
Immagina di avere davanti un 
cembalo ancora da accordare. 
All’inizio il problema sembra 
quasi semplice. Parti da una 
nota di riferimento. Poi cerchi 
la quinta. La quinta suona bene: 
è stabile, chiara, solida. Ne 
aggiungi un’altra. Anche quella 
funziona. Vai avanti, e per un 
momento ti sembra di aver 
trovato la strada giusta: basta seguire la logica dell’intervallo più forte dopo 
l’ottava, e il sistema si costruirà da sé. 
È una sensazione bellissima, perché dà l’idea che l’ordine musicale sia lì, a 
portata di mano. Basta ascoltare bene, fidarsi dell’orecchio, e procedere. 
Ma a un certo punto qualcosa non torna. 
Se continui a costruire il tuo strumento per quinte pure, ti accorgi che il 
meccanismo non si richiude perfettamente. Oppure succede un’altra cosa: le 
quinte sembrano funzionare, ma quando cominci ad ascoltare certi accordi, 
soprattutto quelli costruiti sulle terze, la sonorità non è così dolce come ti 
aspetteresti. In altre parole: quello che sembrava un sistema perfetto comincia 
a mostrare una crepa. 
E da quella crepa nasce tutta la storia dei temperamenti. 
Prima ancora di parlare di formule, rapporti numerici o sistemi storici, bisogna 
capire questo punto: accordare non significa soltanto mettere le note “a posto”. 
Significa scegliere quali rapporti tra i suoni vogliamo privilegiare. Se rendiamo 
perfetto un intervallo, spesso ne compromettiamo un altro. Se cerchiamo il 
massimo equilibrio generale, rinunciamo a qualche purezza locale. 
L’accordatura è già, fin dall’inizio, una questione di scelte. 
Il primo grande sistema che affronta questo problema in modo coerente è il 
sistema pitagorico. 
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1. Perché proprio la quinta? 
Per capire la logica pitagorica bisogna fare un piccolo sforzo: dimenticare per 
un momento il nostro orecchio moderno, abituato agli accordi, alle triadi, al 
pianoforte e al temperamento equabile. 
Il mondo di Pitagora non pensa ancora la musica come la pensiamo noi oggi. 
Non parte dall’accordo maggiore o minore. Non costruisce il proprio ordine a 
partire dalla dolcezza della triade. Parte da ciò che 
l’orecchio percepisce come più stabile e più evidente: 
ottava, quinta, quarta. 
Tra questi intervalli, la quinta ha un ruolo decisivo. Ha 
forza, chiarezza, compattezza. È uno degli intervalli 
più saldi che possiamo ascoltare. Se si vuole costruire 
un sistema musicale semplice e coerente, è naturale 
partire da lì. 
E in effetti il sistema pitagorico fa proprio questo: 
costruisce il mondo sonoro a partire dalla quinta 
pura, cioè dal rapporto 3:2, mentre l’ottava 
corrisponde a 2:1 e la quarta a 4:3. 
 

2. Pitagora, il monocordo e l’idea che il suono abbia un ordine 
La tradizione racconta che Pitagora abbia 
studiato questi rapporti servendosi del 
monocordo, cioè una corda tesa sopra una 
cassa, che può essere divisa in punti diversi 
per osservare come cambiano i suoni. Non 
importa qui distinguere tra storia e leggenda: 
quello che conta è l’idea. 
Da qui nasce la forza del sistema pitagorico: 
non è una soluzione improvvisata, ma un 
tentativo rigoroso di dare forma al mondo 
musicale. Al centro c’è un problema decisivo: 
come dividere lo spazio sonoro dell’ottava, 
cioè quello spazio in cui il nostro orecchio 
riconosce in qualche modo “lo stesso” suono, 

anche se collocato in una regione più acuta o più grave. 
Questa idea è enorme. Significa che la musica non è soltanto emozione o 
istinto: è anche struttura, proporzione, misurabilità. Dietro l’esperienza sonora 
sembra nascondersi un ordine leggibile.  

 
Pitagora in una 
raffigurazione storica. 

Gli intervalli musicali 
come rapporti numerici? 
Possiamo descrivere un 
intervallo musicale, ad esempio 
l’intervallo Do–Sol, anche con un 
numero, perché il suono nasce 
da una vibrazione. Nello stesso 
spazio di tempo, la corda del Do 
vibra due volte e quella del Sol 
vibra tre volte. Per questo il 
rapporto tra i due suoni si scrive 
3:2, che è il rapporto tipico della 
quinta. 
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Schema semplificato del monocordo: una sola 
corda, con diverse lunghezze vibranti 
determinate dalla posizione del ponticello 
mobile,  
permette di osservare il rapporto tra numero, 
lunghezza e altezza del suono 

 

 

 

3. Come si costruisce la scala pitagorica 
Immagina ora di partire da una nota, per esempio Do, e di salire per quinte 
pure: Sol, Re, La, Mi, Si… Se poi riporti ogni nota nella stessa ottava, ottieni 
una scala ordinata e coerente. 
È questo il principio della costruzione pitagorica: la scala nasce da una catena 
di quinte. E proprio per questo conserva con grande precisione gli intervalli che 
il sistema decide di privilegiare. 
La catena di quinte produce una serie di suoni che, una volta riportati entro la 
stessa ottava e disposti in ordine di altezza, formano una scala. A questo punto 
ci si accorge che le distanze tra una nota e l’altra non sono tutte uguali: alcune 
ricorrono come passi più ampi, che chiamiamo toni, altre come passi più 
piccoli, che chiamiamo semitoni. 
Il tono pitagorico corrisponde al rapporto 9:8. Il semitono diatonico, 
chiamato limma, corrisponde invece a 256:243. A questo livello non è 
importante memorizzare subito tutti i numeri. È più importante capire la 
logica: il sistema funziona perché costruisce il proprio ordine da un intervallo 
forte e affidabile. 
All’inizio, tutto sembra davvero funzionare. 

4. Il suo punto di forza: la purezza delle quinte 
Il vero punto di forza del sistema pitagorico è tutto qui: le quinte sono 
bellissime. 
Non è un dettaglio. La quinta è uno degli intervalli più solidi che l’orecchio 
percepisca. Ha una forza quasi architettonica. Tiene insieme i suoni con una 
chiarezza immediata. Se costruisci il tuo mondo musicale mettendo al centro la 
quinta, ottieni un sistema coerente, forte, lineare. 
Anche le ottave, naturalmente, restano perfette, perché dipendono da un 
rapporto ancora più semplice. Per questo la scala pitagorica è stata a lungo una 
base credibile per il pensiero musicale: non era un sistema rozzo, ma un 
sistema molto ben fondato. 
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5. Ma c’è già un problema 
Il fatto interessante è che un sistema può essere molto ordinato e, nello stesso 
tempo, non bastare. 
Nel pitagorico il primo segnale di difficoltà compare quando si guarda non più 
alle quinte, ma agli altri intervalli. In particolare alle terze. Se le terze vengono 
generate sommando toni pitagorici, risultano piuttosto larghe. Non sono 
ancora le terze “dolci” a cui siamo abituati pensando alla triade maggiore. Sono 
intervalli più aspri, più rigidi, meno fusivi. 
Questo non significa che siano sbagliate. Significa che appartengono a un altro 
mondo sonoro. 
Ed è qui che bisogna evitare il classico errore moderno: giudicare subito il 
sistema pitagorico con l’orecchio di chi vive dentro l’armonia tonale piena. Se 
lo facessimo, diremmo soltanto: “le terze sono brutte”. Ma sarebbe un giudizio 
povero. Più corretto è dire: il sistema pitagorico funziona molto bene finché la 
musica pensa soprattutto per quinte; comincia a mostrare i suoi limiti quando 
la musica comincia a desiderare le triadi. 

6. Il limma e il comma pitagorico 
Il problema si vede ancora meglio se entriamo in un dettaglio apparentemente 
piccolo, ma in realtà fondamentale. 
Nella scala pitagorica il semitono diatonico, il limma, non è esattamente metà 
del tono. Questo significa che due semitoni non fanno un tono perfetto. Resta 
un piccolo residuo. Questo residuo prende il nome di comma pitagorico. 
A questo punto bisogna capire bene la portata del problema. Non è una 
curiosità matematica. È il segno che il sistema non si lascia chiudere in modo 
perfettamente regolare. I conti sembrano funzionare localmente, ma quando si 
prova a far tornare tutto insieme, compare un resto. 
In altre parole: la natura del suono è ordinata, ma non obbedisce senza attriti 
al nostro desiderio di simmetria perfetta. 

7. Il circolo delle quinte che non si chiude 
Ed eccoci alla scena più famosa di tutta questa storia. 
Se continuo a salire per quinte pure, teoricamente dovrei prima o poi tornare 
alla nota di partenza. Ma non succede in modo esatto. Dopo dodici quinte, il 
sistema non si richiude perfettamente sull’ottava di partenza: resta proprio 
quel piccolo scarto che chiamiamo comma pitagorico. Per questo si dice che il 
circolo delle quinte non si chiude davvero. Più che un cerchio perfetto, è come 
una spirale. 
Questa immagine è bellissima, e didatticamente vale molto: il sistema 
pitagorico sembra un cerchio, ma in realtà è un cerchio mancato. Un’elica, una 
spirale, un percorso che gira ma non coincide mai perfettamente con se stesso.  
Per chi suona, questo vuol dire una cosa molto concreta: da qualche parte il 
difetto emerge. Se si prova a comprimere tutto dentro una tastiera finita, 
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compare una quinta fortemente stonata, quella che più tardi verrà chiamata 
quinta del lupo. 

8. Diesis e bemolli non coincidono davvero 
C’è un’altra conseguenza importante. Nel sistema pitagorico, un diesis e il suo 
bemolle enarmonico non coincidono perfettamente. Il semitono diatonico e 
quello cromatico non hanno infatti la stessa misura: oltre al limma compare 
l’apotome, più grande. 
Detta in modo semplice: sulla tastiera moderna noi siamo abituati a pensare 
che Do diesis e Re bemolle siano la stessa nota. Ma nel mondo pitagorico non 
è così. O meglio: possono sembrare la stessa nota sulla carta, ma acusticamente 
non lo sono. 
Questo dettaglio è importantissimo perché apre una crepa nel nostro modo 
moderno di pensare la scala. Ci fa capire che la tastiera attuale, con i suoi dodici 
semitoni uguali, non è la natura: è una soluzione storica arrivata molto più 
tardi. 
 

9. I modi e il sapore della scala 
La scala pitagorica, però, non è solo un sistema pieno di problemi. Ha anche 
una ricchezza espressiva precisa. 
Se parto da punti diversi della stessa successione di note, cambia la posizione 
dei semitoni e quindi cambia il sapore della scala. Già nel mondo greco si era 
capito che, pur usando le stesse sette note, il diverso punto di partenza modifica 
il carattere della scala. 
Questo è un passaggio molto bello anche per gli studenti: già nell’antichità si 
era capito che la musica non vive solo nelle altezze assolute, ma nel modo in cui 
i passi della scala sono distribuiti. Non basta avere sette note: conta come 
stanno tra loro. 
Da questo punto di vista, il sistema pitagorico offre davvero un mondo. Non 
ancora il nostro mondo armonico, ma un mondo musicale coerente, 
riconoscibile, espressivo. 
 

10. Perché il sistema pitagorico non basta più 
A un certo punto, però, la storia cambia direzione. La musica europea comincia 
a usare sempre di più le terze e le seste come intervalli significativi, non più 
come semplici risultati secondari della costruzione per quinte. E lì il sistema 
pitagorico comincia a mostrare il proprio limite più evidente. 
Qui il punto non è che Pitagora avesse torto. Il punto è che il suo sistema 
rispondeva bene a una certa idea di musica, ma non alla musica che stava 
nascendo dopo. 
Possiamo dirlo così: il pitagorico è il sistema giusto per un mondo che pensa in 
orizzontale, in linee, in quinte, in stabilità modale; diventa insufficiente quando 
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la musica comincia a pensare anche in verticale, in accordi, in triadi, in 
armonia. 

11. Il suo vero lascito 
Eppure sarebbe un errore liquidare il pitagorico come una tappa superata. 
Il suo lascito è enorme. Ha mostrato che la musica può essere descritta con 
rapporti. Ha posto con chiarezza il problema della costruzione della scala. Ha 
fatto emergere il conflitto tra semplicità locale e coerenza generale. E 
soprattutto ha messo in scena il grande dramma che attraverserà tutto il libro: 
non tutti gli intervalli puri convivono pacificamente nello stesso sistema. 
Questa è la vera eredità di Pitagora. Non solo una scala, ma una domanda. 
Come si può costruire un mondo sonoro ordinato, se la purezza di alcuni 
intervalli mette in crisi altri intervalli? 
Da qui comincia davvero la storia dei temperamenti. 

12. Verso il capitolo successivo 
Il sistema pitagorico è dunque una costruzione rigorosa, elegante, 
potentissima. Ma è anche il primo grande esempio di una verità che 
accompagnerà tutta la storia dell’accordatura: una soluzione perfetta in un 
punto può diventare problematica altrove. 
Le quinte pure funzionano magnificamente. Le terze, no. Il cerchio delle quinte 
sembra chiudersi, ma non si chiude. Diesis e bemolli sembrano coincidere, ma 
non coincidono. Il sistema è forte, ma non basta. 
E proprio quando la musica comincia a cercare una nuova dolcezza delle terze, 
una diversa qualità degli accordi, una consonanza più adatta alla polifonia e 
all’armonia nascente, entra in scena un altro protagonista decisivo: Zarlino. 
Sarà lui a portare al centro un’idea nuova: non basta che le quinte siano giuste. 
Bisogna che anche le terze lo siano davvero. 
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CAPITOLO II 

Quando la quinta non basta più: Zarlino e il sogno della triade pura 
 

Immagina di essere un musicista di alcuni secoli fa. 
Hai accordato il tuo organistrum secondo la logica dei 
rappor5 pitagorici: quinte stabili, o:ave sicure, un 
mondo sonoro che regge bene il canto e l’intreccio 
delle voci. Se lavori su melodie modali o su una 
polifonia che si appoggia ancora sopra:u:o a quarte, 
quinte e o:ave, quel sistema 5 sembra naturale. 
Funziona. Ma poco a poco l’orecchio comincia a 
desiderare altro. Alcuni incontri ver5cali tra i suoni 
aCrano l’a:enzione in modo nuovo. Le terze non 
sono più soltanto effeC laterali: cominciano a 
chiedere una loro dolcezza. 

Per capire perché il sistema pitagorico abbia avuto una vita così lunga, bisogna 
ricordare una cosa semplice: non nasce per un mondo di triadi, ma per un mondo di 
linee. Funziona bene dove contano il profilo melodico, la forza dei modi, la solidità di 
o:ava, quinta e quarta. Per questo non appar5ene solo alla monodia an5ca o 
medievale, ma accompagna anche molta prima polifonia. 
Se ascol5amo il canto gregoriano, oppure gli organa della Scuola di Notre-Dame — i 
grandi nomi sono Léonin e Péro5n — entriamo in un paesaggio sonoro in cui la 
consonanza più stabile non è ancora quella della triade moderna. La musica si 
appoggia ancora sopra:u:o su quinte, quarte e o:ave. Anche più tardi, in molta 
musica tra Ars an5qua e prima Ars nova, il sistema pitagorico con5nua ad avere un 
suo senso profondo. 
Ma proprio mentre questo mondo raggiunge la sua pienezza, comincia anche a 
emergere un’altra esigenza: non basta più che le linee si incastrino bene; si vuole che 
anche cer5 accordi si fondano con maggiore dolcezza. È qui che la quinta, da sola, non 
basta più. 

1. Il problema cambia 
Nel mondo pitagorico la domanda fondamentale era: come costruire una scala 
coerente partendo dagli intervalli più stabili, cioè o:ava, quinta e quarta? 
Nel pieno sviluppo della polifonia la domanda diventa invece un’altra: come fare in 
modo che anche le terze e le seste risul5no davvero consonan5? 
È un cambiamento enorme. Non riguarda soltanto il gusto. Riguarda il modo stesso di 
pensare la musica. Se il primo mondo costruiva l’ordine sopra:u:o in senso 
orizzontale, adesso la musica comincia a cercare un ordine anche nella simultaneità 
dei suoni. 

 

 
Gli anziani dell'Apocalisse suonano un 
organistro Santiago de Compostela, 
Spagna 
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Per dirlo nel modo più semplice: prima bastava che il sistema reggesse bene le quinte; 
adesso si vuole che gli accordi suonino bene davvero. 

2. Entra in scena Zarlino 
È qui che compare Gioseffo Zarlino, uno dei grandi teorici del Rinascimento. Nelle 
Is5tu5oni harmoniche del 1558 elabora una nuova scala diatonica che prova a 

rispondere proprio a questo problema: rendere 
più consonan5 gli intervalli che nella pra5ca 
polifonica stanno diventando sempre più 
importan5, sopra:u:o la terza maggiore e la 
sesta maggiore. 
Il punto decisivo è questo: Zarlino acce:a 
pienamente la terza come intervallo consonante 
e introduce rappor5 più adaC a far suonare bene 
le triadi. Per la terza maggiore ado:a il rapporto 
5:4, per la sesta maggiore 5:3. Sono rappor5 
molto più favorevoli alla fusione armonica di 
quelli o:enu5 nel sistema pitagorico. 
Con Zarlino, la musica europea fa una scoperta 
che cambierà tu:o: non basta che la scala sia 
coerente dal punto di vista delle quinte; bisogna 
anche che gli accordi trovino una consonanza più 
piena, più morbida, più abitabile per l’orecchio. 
 

3. La scala zarliniana: una conquista bellissima 
Per questo la scala di Zarlino è, almeno in teoria, una conquista straordinaria. 
Le terze maggiori risultano molto più dolci di quelle pitagoriche. La triade maggiore 
acquista una ni5dezza nuova. Alcuni accordi, ascolta5 in questa prospeCva, sembrano 
finalmente me:ersi a fuoco. È come se il sistema pitagorico avesse costruito con 
grande rigore l’ossatura del mondo sonoro, e Zarlino avesse provato a dargli un respiro 
armonico più umano. 
Per questo la sua scala viene spesso chiamata anche scala naturale o tolemaica. 
Naturale perché, pur senza conoscere ancora la serie armonica come la intendiamo 
oggi, i rappor5 ado:a5 da Zarlino corrispondono a relazioni che più tardi verranno 
riconosciute come vicine ai suoni armonici. 
 
 

Perché “naturale”? 
La scala di Zarlino viene detta “naturale” perché i suoi rapporti di frequenza, soprattutto quelli delle terze 
e delle seste, corrispondono a rapporti che si ritrovano nella serie armonica. Zarlino non conosceva 
ancora scientificamente i suoni armonici, ma la sua costruzione andava in quella direzione. 
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4. Ma il problema non scompare 
Ed ecco il punto davvero interessante: anche questa nuova scala, così prome:ente, 
non risolve tu:o. 
Anzi, proprio mentre migliora alcune cose, ne me:e in crisi altre. 
Nella scala di Zarlino compaiono toni maggiori e toni minori, cioè passi di diversa 
ampiezza. Inoltre anche i semitoni non risultano tuC uguali. 
La dis5nzione zarliniana tra toni maggiori e toni minori non nasce nel vuoto: diventa 
pensabile anche perché il rigore della costruzione pitagorica aveva già educato a 
percepire e a misurare le differenze tra gli intervalli. 
Qui emerge con chiarezza il nodo centrale del problema. La scala zarliniana rende più 
pure le terze maggiori, ma non costruisce ancora un sistema tas5eris5co davvero 
stabile e universale. Alcuni intervalli migliorano molto, altri si complicano. 
In altre parole: la bellezza locale cresce, ma l’equilibrio generale con5nua a sfuggire. 

5. Tono maggiore, tono minore 
Qui emerge un aspe:o importante della nuova scala. 
Nella nostra abitudine moderna siamo porta5 a pensare che un tono sia sempre 
uguale a se stesso. Ma nella scala di Zarlino non è così. Il tono può presentarsi in due 
misure diverse: tono maggiore = 9:8; tono minore = 10:9. 
La presenza di toni maggiori e toni minori non è casuale. Nasce dal fa:o che, cercando 
di costruire una scala con intervalli più puri, compaiono piccole differenze tra passi 
che a un primo sguardo sembrerebbero uguali. Una di queste differenze è il comma 
sintonico, cioè il piccolo scarto che separa due modi diversi di costruire il tono. 
 

Che cos’è il comma sintonico? 
È una piccolissima di>erenza tra due modi diversi di costruire il tono. Nella pratica dell’ascolto non è 
una curiosità matematica: è il segno che la scala non può essere perfettamente uniforme. Più avanti 
vedremo che una parte importante della storia dei temperamenti consiste proprio nel decidere come 
distribuire questa piccola di>erenza. 

 

6. Anche i semitoni non coincidono 
Una volta che i toni non sono tuC uguali, anche i semitoni sme:ono di esserlo. 
Nella scala zarliniana il semitono diatonico e il semitono croma5co hanno valori 
diversi. Questo significa, fra le altre cose, che diesis e bemolli non coincidono: i diesis 
risultano più bassi dei bemolli. 
Per uno studente moderno questo passaggio è molto importante, perché rompe 
un’abitudine for5ssima: quella di pensare che la tas5era a:uale dica 
automa5camente la verità della musica. 
In realtà la tas5era moderna è solo una delle soluzioni possibili. Nel mondo di Zarlino, 
come già in quello pitagorico ma in modo diverso, la scala è ancora un territorio pieno 
di differenze interne. 
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7. Una scala più bella, ma meno comoda 
Sia la scala pitagorica sia quella zarliniana sono costruzioni teoricamente molto 
significa5ve, ma nella pra5ca tas5eris5ca e nella scri:ura ver5cale mostrano limi5 
eviden5. 
Questo è il vero colpo di scena. 
Pitagora dava un sistema forte ma poco ada:o alla dolcezza delle triadi. Zarlino dà una 
dolcezza armonica molto più convincente, ma rende ancora più visibile quanto sia 
difficile chiudere il sistema in una tas5era pra5cabile. 
Perciò Zarlino non è ancora la soluzione finale. È piu:osto una tappa decisiva, perché 
mostra con una chiarezza nuova che cosa la musica ormai desidera davvero. 

8. Il sogno della triade pura 
Se dovessimo riassumere il senso di questo passaggio in una sola immagine, 
potremmo dirlo così: con Zarlino la musica comincia a inseguire il sogno della triade 
pura. 
Una triade nella quale i suoni non stanno solo bene insieme in modo astra:o, ma si 
fondono davvero con una naturalezza quasi luminosa. Una triade nella quale la terza 
non punge più come nel sistema pitagorico, ma si appoggia all’accordo con più 
morbidezza. 
È un sogno poten5ssimo. E proprio perché è così convincente, rende ancora più 
intollerabile il fa:o che quel mondo non sia facilmente estendibile a tu:e le situazioni 
pra5che. 
A questo punto la domanda diventa inevitabile: come si fa a conservare qualcosa di 
questa bellezza, senza distruggere la pra5cabilità dello strumento? 

9. È qui che nasce il temperamento 
Ed è esa:amente qui che nasce davvero il problema del temperamento. 
Finché si resta sul piano teorico, si possono costruire scale bellissime. Ma quando si 
vuole usare una tas5era reale, modulare, accompagnare, costruire un repertorio 
sempre più ricco, bisogna trovare dei compromessi. 
Poiché il sistema naturale non consente di avere tuC gli intervalli puri su una tas5era 
di dodici tas5 per o:ava, si rende necessario acce:are aggiustamen5 crescen5 o 
calan5 degli intervalli. Ed è proprio questo che si chiama temperamento. 
Questa definizione è fondamentale. 
Il temperamento non nasce perché qualcuno ama complicare le cose. Nasce perché la 
purezza assoluta, distribuita ovunque, non è pra5cabile. 

10. Il vero ruolo di Zarlino 
Per questo Zarlino occupa un posto così importante nella storia dell’accordatura. 
Non è semplicemente un teorico che migliora Pitagora. È colui che porta in primo 
piano la domanda decisiva della modernità armonica: come conciliare la bellezza degli 
intervalli puri con la realtà di uno strumento finito? 
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La sua scala è una conquista. Ma è anche una rivelazione. 
Ci dice che la musica non si accontenta più della forza delle quinte. Vuole la dolcezza 
della triade. Vuole l’armonia come spazio abitabile. E proprio per questo costringe il 
pensiero musicale a confrontarsi con un limite nuovo. 

11. Verso il capitolo successivo 
A questo punto il quadro è chiaro. 
Il mondo pitagorico aveva costruito un ordine rigoroso a par5re dalle quinte. Zarlino 
introduce terze più pure e apre la strada a una nuova qualità armonica. Ma nessuno 
dei due sistemi riesce ancora a trasformare quella bellezza in una tas5era davvero 
flessibile. 
La storia successiva nascerà da qui. 
Se la scala pitagorica era il grande ordine delle quinte, e la scala di Zarlino il primo 
grande sogno della triade pura, il passo seguente sarà inevitabile: cercare un sistema 
che funzioni davvero. 
Quel sistema sarà il mesotonico. 
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CAPITOLO III 
Il mesotonico: il primo sistema che funziona davvero 

 
        

Tas$era con tas$ spezza$: la complessità dei rappor$ sonori diventa visibile nello strumento. 
E questa? Guarda com’è fa3a. 
A prima vista sembra una tas5era come le altre. Ma se la osservi meglio, 5 accorgi che 
alcuni tas5 non sono costrui5 nel modo a cui siamo abitua5 oggi: cer5 tas5 neri sono 
spezza5, divisi, quasi raddoppia5. Non è una stranezza decora5va. È il segno concreto 
di un problema musicale diventato troppo evidente per essere ignorato. 
Quando l’orecchio impara a dis5nguere con maggiore finezza le differenze tra i suoni, 
anche lo strumento è costre:o a cambiare. Se un diesis e un bemolle non coincidono 
davvero, se i semitoni non hanno tuC la stessa misura, se i toni stessi possono 
differenziarsi, allora una tas5era normale non basta più. Ecco perché, già tra 
Qua:rocento e Cinquecento, compaiono anche tas5ere con tas5 spezza5: tenta5vi 
ingegnosi di dare un posto dis5nto a suoni che la tas5era moderna finisce invece per 
tra:are come uguali. 
Ma questa soluzione, per quanto intelligente, mostra subito anche il suo limite. Più la 
teoria affina lo sguardo e l’orecchio, più la pra5ca si complica. La tas5era diventa meno 
immediata, la diteggiatura più difficile, l’esecuzione più scomoda. La ricerca della 
precisione sonora produce dunque un effe:o paradossale: rende lo strumento più 
fedele, ma anche meno semplice da usare. 
È proprio da questa tensione che nasce il temperamento mesotonico. Non come una 
teoria astra:a, ma come una risposta concreta a una domanda ormai inevitabile: 
come conservare la bellezza delle terze senza trasformare la tas5era in un labirinto? 

1. Dal tono grande e dal tono piccolo al tono medio 
Nel capitolo precedente abbiamo visto che la scala zarliniana migliora in modo 
decisivo la qualità delle terze. Finalmente la triade maggiore comincia a suonare con 
una dolcezza nuova. Ma quella conquista ha un prezzo: i toni non sono tuC uguali. 
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Compaiono infaC un tono maggiore e un tono minore. La dis5nzione zarliniana tra 
toni maggiori e toni minori non nasce nel vuoto: diventa pensabile anche perché il 
rigore della costruzione pitagorica aveva già educato a percepire e a misurare le 
differenze tra gli intervalli. 
Il problema, però, resta pra5co oltre che teorico. Se una scala con5ene toni di diversa 
ampiezza, allora la tas5era non è più uno spazio regolare. Alcuni passaggi risultano 
diversi da altri, certe equivalenze saltano, e la costruzione dello strumento diventa più 
difficile da governare. 
Il mesotonico nasce proprio qui. L’idea fondamentale è trovare una via intermedia: 
non più un tono grande da una parte e un tono piccolo dall’altra, ma un tono medio, 
cioè un tono o:enuto come compromesso tra i due. Ed è da questa idea che il sistema 
prende il nome: mesotonico significa appunto a tono medio. 

2. Che cosa fa davvero il mesotonico 
Per o:enere questo tono medio, il sistema mesotonico compie una scelta molto 
chiara: ritocca leggermente le quinte. 
È un passaggio decisivo. Nel mondo pitagorico le quinte erano il centro assoluto del 
sistema. Nel mesotonico, invece, si acce:a di sacrificarne un poco la purezza per 
o:enere qualcosa che ormai l’orecchio 
considera più prezioso: terze maggiori più 
belle. 
Più precisamente, nel mesotonico classico a 
un quarto di comma sintonico, il piccolo 
scarto rappresentato dal comma sintonico 
viene distribuito su qua:ro quinte. Il 
risultato è straordinario: dopo qua:ro 
quinte così temperate si oCene una terza 
maggiore pura. 
È qui che bisogna capire il senso profondo 
del sistema. Il mesotonico non cerca la 
perfezione assoluta di ogni intervallo. Cerca 
un equilibrio più convincente dell’insieme. Rinuncia a una piccola parte della purezza 
delle quinte per guadagnare la dolcezza delle triadi. 

3. Perché questo sistema fu percepito come una conquista 
Per capire davvero il successo del mesotonico bisogna immaginare che cosa 
significasse, per un musicista, ascoltare finalmente certe triadi con un’altra qualità di 
fusione. 
Nel sistema pitagorico le terze erano ancora troppo tese. In quello zarliniano si 
intravedeva la bellezza degli intervalli puri, ma il sistema non riusciva a diventare una 
soluzione tas5eris5ca davvero semplice e pra5cabile. Il mesotonico, invece, offre una 
risposta molto più efficace. 

Esistono diversi ,pi di mesotonico 
Quando si parla di temperamento mesotonico, in 
realtà non si indica un solo sistema iden3co in tu4 i 
casi. 
Il più famoso è il mesotonico a 1/4 di comma 
sintonico, perché è quello che rende pure le terze 
maggiori e rappresenta la forma classica del sistema. 
Ma esistono anche mesotonici a 1/5, 1/6 o altre 
frazioni di comma. 
Che cosa cambia? Cambia il modo in cui il piccolo 
scarto viene distribuito nelle quinte: se si tempera di 
più, le terze risultano più pure ma il lupo diventa più 
duro; se si tempera di meno, le quinte migliorano e il 
sistema diventa un po’ più tollerante, ma le terze 
perdono qualcosa della loro dolcezza. 
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Le triadi delle tonalità centrali acquistano una nuova limpidezza. La terza maggiore 
sme:e di essere aspra e si colloca al centro dell’accordo con una dolcezza che 
l’orecchio riconosce subito. Gli accordi stanno meglio insieme. La consonanza non è 
più solo una ques5one di stru:ura: diventa una qualità sensibile, quasi taCle. 

4. Il primo sistema che funziona davvero 
Dire che il mesotonico è il primo sistema che funziona davvero non significa che prima 
non esistessero sistemi intelligen5. Significa però riconoscere che qui, per la prima 
volta, si 5ene insieme in modo convincente una triplice esigenza: una costruzione 
teorica chiara, una qualità armonica nuova, una reale pra5cabilità musicale. 
Nel mesotonico la tas5era sme:e di essere soltanto il luogo dove si registrano i difeC 
della teoria. Diventa il luogo in cui teoria e pra5ca arrivano a un compromesso fer5le. 

5. Le terze pure cambiano davvero l’ascolto 
Quando si parla di terza maggiore pura, si rischia di far pensare a un de:aglio 
minuscolo, da specialis5. In realtà è molto di più. Una terza pura cambia il modo in cui 
un accordo respira. 
L’accordo maggiore, nel mesotonico, non è semplicemente più corre:o. È più fermo e 
insieme più morbido. Ha meno a:rito interno. I suoni si fondono meglio. La 
consonanza appare più luminosa, meno ruvida. Per chi ascolta e per chi suona, la 
differenza può essere molto concreta. 

6. Ma il problema non è risolto del tutto 
Eppure, proprio qui, bisogna stare a:en5. Il mesotonico non è la soluzione finale. È 
una soluzione for5ssima, ma non universale. 
I semitoni restano infaC differen5. Il semitono diatonico e il semitono croma5co non 
coincidono. Questo significa che, anche nel mesotonico, diesis e bemolli non sono la 
stessa cosa. La tas5era non è ancora uno spazio perfe:amente uniforme. 
In più, se molte quinte vengono leggermente ristre:e per favorire le terze, da qualche 
parte il sistema presenta il conto. Non si può ridurre una serie di quinte senza che, a 
un certo punto, emerga un intervallo par5colarmente caCvo, troppo deformato per 
essere tollerabile. È qui che compare il celebre lupo. 

7. La quinta del lupo 
Il nome è molto efficace, perché dice subito tu:o. A un certo punto del sistema 
compare una quinta così stonata, così aspra, così poco fondibile da sembrare quasi 
che ululi invece di risuonare. 
Questo è il prezzo del mesotonico. Il sistema distribuisce il vantaggio in molte zone 
centrali, ma concentra altrove una perdita molto forte. Di conseguenza, alcune 
tonalità risultano splendide, altre acce:abili, altre ancora decisamente 
problema5che. 
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Per molto repertorio questo non è affa:o un dife:o insopportabile. Anzi, è uno dei 
mo5vi del suo fascino. Le tonalità non suonano tu:e uguali: alcune sembrano più 
limpide, altre più tese, altre quasi inospitali. Il sistema conserva un forte cara:ere 
qualita5vo. 

8. Un sistema bellissimo, ma con confini precisi 
Il mesotonico funziona magnificamente finché si resta dentro un certo orizzonte 
tonale. Qui dà il meglio di sé: triadi luminose, terze pure, una forte iden5tà delle 
tonalità. 
Ma quando la musica comincia a volere una mobilità sempre più ampia, quando le 
modulazioni si allungano e il percorso armonico si fa più avventuroso, il sistema 
mostra il proprio confine. 
Il pitagorico aveva costruito il mondo delle quinte, ma lasciava in difficoltà le terze. 
Zarlino aveva insegnato a desiderare la triade pura, ma non aveva reso la tas5era 
pienamente pra5cabile. Il mesotonico realizza finalmente un compromesso 
convincente, ma non riesce ancora a rendere tu:e le tonalità ugualmente ospitali. 

9. Verso il capitolo successivo 
Il mesotonico è dunque il primo sistema che funziona davvero. Ma proprio perché 
funziona così bene, rende ancora più evidente ciò che ancora non riesce a fare. 
Quando la musica vorrà a:raversare con maggiore libertà tu:o lo spazio tonale, le sue 
gerarchie interne cominceranno a pesare. Le tonalità troppo lontane dal centro 
risulteranno sempre meno pra5cabili. Il lupo diventerà sempre più ingombrante. E 
nascerà una nuova esigenza: non più solo avere triadi belle nelle zone privilegiate, ma 
rendere tu:e le tonalità possibili. 
Da questa esigenza nasceranno i temperamen5 irregolari e poi il buon temperamento. 
 
 
CAPITOLO IV 
I temperamenti irregolari e il buon temperamento 
Hai mai pensato a che cosa significhi 
scrivere una raccolta di preludi e fughe in 
ven5 tonalità diverse, come fa Johann 
Caspar Ferdinand Fischer nell’Ariadne 
musica del 1702? Oppure a:raversare 
sistema5camente tu:e le tonalità 
maggiori e minori, come farà poco dopo 
Bach nel Clavicembalo ben temperato del 
1722? Non si tra:a solo di un’idea 
composi5va brillante. È anche la prova 
che la tas5era, ormai, non può più essere pensata per poche regioni privilegiate del 
suono. 
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Un mesotonico semplice rende 
splendide alcune tonalità centrali, ma 
diventa sempre più problema5co 
quando la musica si allontana da quel 
centro. Finché il repertorio resta entro 
un certo orizzonte, il sistema funziona 
magnificamente. Ma quando la 
composizione comincia a voler 
circolare tra molte tonalità, il prezzo 
del mesotonico diventa troppo alto: il 
dife:o, concentrato in una zona 

precisa del sistema, torna a farsi sen5re come un ostacolo vero. 
È qui che nasce una nuova esigenza storica. Non basta più avere poche triadi perfe:e. 
Non basta più che alcune tonalità siano bellissime mentre altre diventano dure o 
impra5cabili. La musica chiede una tas5era più ospitale, capace di aprire l’intero 
spazio tonale senza cadere subito nel lupo del mesotonico. È da questa esigenza che 
nascono i temperamen5 irregolari e, più avan5, il buon temperamento. 
L’idea è semplice solo in apparenza: se non si può avere la purezza assoluta ovunque, 
allora non conviene nemmeno concentrare tu:o il dife:o in un unico punto 
catastrofico. Meglio distribuirlo. Meglio acce:are che nessuna tonalità sia perfe:a in 
senso assoluto, purché nessuna sia esclusa. Con questa scelta la storia 
dell’accordatura cambia direzione: non cerca più il centro ideale, ma un territorio 
interamente percorribile. 
Da qui comincia il mondo del buon temperamento: un mondo in cui tu:e le tonalità 
diventano pra5cabili, ma non ancora iden5che; un mondo in cui la musica può 
muoversi liberamente senza perdere del tu:o il colore par5colare di ciascuna regione 
sonora. Ed è proprio questo il passaggio decisivo che prepara, più avan5, il 
temperamento equabile moderno. 

1. Perché il mesotonico non bastava più 
Il mesotonico aveva rappresentato una conquista enorme. Per la prima volta la 
tas5era offriva triadi davvero persuasive, terze molto pure e un equilibrio sonoro che 
faceva sen5re l’accordatura non più come un ostacolo, ma come una risorsa. In molte 
tonalità il risultato era bellissimo. 
Ma proprio qui stava anche il suo limite. 
Il mesotonico era un sistema fortemente gerarchico. Funzionava magnificamente in 
alcune regioni del mondo tonale, abbastanza bene in altre, e male in quelle troppo 
lontane. Il suo celebre lupo non era un incidente trascurabile: era il segno che il 
sistema non riusciva ancora a rendere tu:o lo spazio tonale realmente disponibile. 
Finché la musica restava entro un orizzonte rela5vamente centrale, questo non 
cos5tuiva un problema insormontabile. Ma la storia del linguaggio armonico non si 
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fermò lì. Le modulazioni si fecero più frequen5. I percorsi armonici più lunghi. Il 
desiderio di a:raversare regioni tonali differen5 diventò sempre più forte. 
A quel punto, il mesotonico cominciò a risultare troppo stre:o. Non perché fosse 
sbagliato, ma perché la musica stava chiedendo di più. 

2. Che cosa vuol dire “temperamenti irregolari” 
L’aggeCvo irregolari potrebbe far pensare a qualcosa di disordinato, quasi 
improvvisato. In realtà significa il contrario. Un temperamento irregolare è un sistema 
costruito con a:enzione, nel quale il dife:o non viene distribuito in modo uniforme, 
ma neppure concentrato brutalmente in un solo punto, come accade nel mesotonico. 
In ques5 sistemi: 

o le quinte non sono tu:e uguali; 
o le terze non sono tu:e uguali; 
o i diversi intervalli ricevono piccoli aggiustamen5 differenzia5. 
o L’irregolarità, quindi, non è confusione: è una strategia. 

L’idea è molto chiara. Se non è possibile o:enere ovunque la purezza assoluta, e se 
concentrare tu:o il dife:o in una zona sola produce tonalità impra5cabili, allora 
conviene spargere il compromesso. Non per cancellarlo, ma per renderlo più 
sopportabile e più u5le musicalmente. 
È un passaggio storico fondamentale. Nel mesotonico il sistema privilegiava alcune 
tonalità a scapito di altre. Nei temperamen5 irregolari si comincia invece a 
immaginare uno spazio più con5nuo, meno spezzato, meno diviso tra regioni 
splendide e regioni proibite. 

3. Distribuire il difetto invece di accumularlo 
Questa è l’idea decisiva di tu:o il capitolo. 
Ogni sistema di accordatura deve fare i con5 con un fa:o molto semplice: i rappor5 
puri non si lasciano incastrare perfe:amente in una tas5era finita. Da qualche parte 
bisogna rinunciare a qualcosa. 
La differenza tra i sistemi sta nel modo in cui quella rinuncia viene organizzata. 
Il pitagorico privilegiava le quinte. 
Il mesotonico sacrificava un poco le quinte per o:enere terze migliori. 
I temperamen5 irregolari scelgono una strada ancora diversa: non dare tu:o a pochi 
pun5 e non scaricare tu:o il peso su uno solo, ma distribuire il dife:o. 
È un’idea molto importante anche dal punto di vista dell’ascolto. Nessuna tonalità sarà 
più perfe:a in senso assoluto. Ma nessuna tonalità verrà nemmeno esclusa del tu:o. 
Il sistema perde un po’ della brillantezza locale del mesotonico, ma guadagna un 
territorio molto più ampio e pra5cabile. 
In questo senso, i temperamen5 irregolari non puntano alla perfezione, ma alla 
percorribilità. 
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4. Tutte le tonalità possibili, ma non tutte uguali 
Ed è qui che si arriva al cuore del buon temperamento. 
Quando si parla di buon temperamento, bisogna evitare subito un malinteso: non 
significa ancora temperamento equabile. Non significa che tu:e le tonalità diven5no 
iden5che.  Significa piu:osto che tu:e diventano pra5cabili. 
Questo è il punto decisivo: 

o ogni tonalità può essere usata; 
o nessuna tonalità è più radicalmente proibita; 
o ma ogni tonalità conserva ancora un proprio colore, una propria qualità, una 

propria tensione. 
È un equilibrio soClissimo. Da una parte, il sistema amplia enormemente il campo del 
possibile. Dall’altra, non annulla ancora le differenze interne del mondo tonale. 
La musica acquista così una nuova libertà. Modulare non significa più urtare contro 
barriere insormontabili. Significa a:raversare zone diverse di uno stesso paesaggio, 
ciascuna con una sua luce, una sua ombra, una sua fisionomia. 

5. Il colore delle tonalità 
Uno degli aspeC più affascinan5 del buon temperamento è proprio questo: le tonalità 
restano diverse. 
Oggi, abitua5 al pianoforte moderno e al temperamento equabile, tendiamo a 
pensare che cambiare tonalità significhi sopra:u:o trasportare la stessa stru:ura più 
in alto o più in basso. Nel mondo dei buoni temperamen5, invece, il cambiamento di 
tonalità poteva essere percepito come un vero cambiamento di colore. 
Alcune tonalità apparivano più limpide, altre più calde, altre più tese, altre più 
ombrose. Naturalmente non si tra:a di colori nel senso pi:orico, ma di qualità sonore 
reali, legate al modo in cui gli intervalli erano distribui5. 
Questo non vuol dire che ogni tonalità avesse un cara:ere rigido e immutabile, come 
in certe semplificazioni roman5che o scolas5che. Vuol dire però che l’accordatura 
contribuiva davvero a differenziarle. 
Nel buon temperamento, dunque, la musica non entra ancora in uno spazio neutro. 
Entra piu:osto in uno spazio interamente percorribile, ma ancora qualita5vamente 
vario. 
 

6. Bach usava davvero l’equabile? 
Questa è una domanda inevitabile, e bisogna rispondere con chiarezza: no, non nel 
senso moderno del termine. 
Quando Bach parla di Clavicembalo ben temperato, non sta annunciando il 
temperamento equabile come oggi lo intendiamo. Sta piu:osto mostrando che esiste 
ormai una tas5era capace di a:raversare tu:e le tonalità maggiori e minori senza 
bloccarsi davan5 a regioni impra5cabili. 
Questo non implica che tu:e le tonalità fossero già perfe:amente equivalen5. 
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Anzi, è molto probabile che Bach pensasse e ascoltasse ancora dentro un mondo nel 
quale le tonalità mantenevano differenze di colore e di tensione.  
Un esempio lampante di questa sensibilità al sound specifico delle tonalità, ma anche 
al colore speciale che gli strumen5 in uso all’epoca potevano sprigionare quando il 
loro 5mbro veniva usato in senso espressivo, è l’aria “Zerfließe, mein Herze, in Fluten 
der Zähren” dalla Passione secondo Giovanni. Bach inserisce quest’aria subito dopo il 
momento topico della morte di Cristo in croce. Il testo cantato dal soprano è un pianto 
doloroso: “Sciogli?, o cuore, in fiumi di lacrime ad onore dell’Al?ssimo”. Qui Bach affida 
al traverso obbligato una parte di straordinaria intensità in fa minore, una tonalità che, 
sul flauto traverso barocco, comporta un impiego frequente di diteggiature incrociate 
o “a forche:a”, con effeC di sonorità meno omogenea, più velata, più fragile. Proprio 
questa qualità 5mbrica, lungi dall’essere un semplice inconveniente tecnico, sembra 
entrare nel cuore stesso dell’espressione musicale: il pianto, la fra:ura interiore, la 
tenerezza dolorosa del testo trovano così un corrispeCvo non solo nella melodia e 
nell’armonia, ma nella materia sonora stessa dello strumento. In casi come questo, la 
tonalità non è ancora uno spazio neutro e intercambiabile: è un campo di forze 
espressive, dove scri:ura, accordatura e 5mbro concorrono insieme alla costruzione 
dell’affe:o. 
Il “ben temperato”, quindi, non va confuso con il “perfe:amente equabile”. 
È proprio questo il punto interessante: 
il buon temperamento rende tu:o possibile; 
l’equabile renderà, almeno in linea di principio, tu:o equivalente. 
La differenza è enorme. 

7. Alcuni esempi storici 
Quando diciamo temperamen5 irregolari o buon temperamento, non dobbiamo 
immaginare un’unica formula valida per tuC. Esistono diverse proposte storiche, 
ciascuna con il proprio modo di distribuire il compromesso. 
Tra i nomi più importan5 si incontrano spesso: 

o Werckmeister, che cercò soluzioni capaci di rendere pra5cabile l’intero spazio 
tonale senza cancellarne le differenze; 

o Kirnberger, che conservò una forte a:enzione per la qualità di cer5 intervalli, 
mantenendo però una maggiore circolazione rispe:o al mesotonico; 

o ValloC, che propose distribuzioni par5colarmente equilibrate e musicalmente 
convincen5. 

Ognuno distribuisce il compromesso in modo diverso, ma tuC cercano di rendere 
l’intero spazio tonale più pra5cabile senza ridurlo ancora all’uniformità dell’equabile. 
Non è necessario, a questo livello, entrare nei de:agli matema5ci di ciascun sistema. 
Quello che conta capire è che il buon temperamento non è una formula unica, ma una 
famiglia di soluzioni. 
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8. Perché il buon temperamento è così importante 
Il buon temperamento occupa una posizione decisiva nella storia della musica perché 
realizza qualcosa che prima non era ancora stato raggiunto: l’universalità d’uso senza 
la neutralizzazione completa del colore. 
Questa frase va capita bene. Con il mesotonico, alcune tonalità erano bellissime, ma 
altre restavano escluse. Con l’equabile moderno, tu:e le tonalità saranno disponibili, 
ma anche intervallarmente equivalen5. Con il buon temperamento, invece, tu:e le 
tonalità diventano usabili, ma non ancora indifferen5. 
È per questo che il buon temperamento è così affascinante. Tiene insieme due cose 
che sembrano quasi incompa5bili: 
libertà di movimento; 
cara:ere delle tonalità. 
In esso la storia dell’accordatura raggiunge una specie di equilibrio delica5ssimo. Non 
la perfezione assoluta, non la neutralità moderna, ma una condizione di grande 
ricchezza musicale. 

9. Differenza tra buon temperamento ed equabile 
Qui conviene essere molto neC, perché è uno dei pun5 su cui più facilmente nasce 
confusione. 
 

Nel buon temperamento: 
§ tutte le tonalità sono praticabili; 
§ ma non tutte sono uguali; 
§ le quinte e le terze non sono distribuite in 

modo perfettamente uniforme; 
§ la tastiera resta ancora differenziata. 

Nel temperamento equabile: 
§ tutte le tonalità sono praticabili; 
§ e, dal punto di vista intervallare, sono anche 

equivalenti; 
§ l’ottava è divisa in dodici semitoni uguali; 
§ il colore strutturale delle tonalità viene 

sostanzialmente neutralizzato. 

 
Questa dis5nzione è fondamentale. 
Se il buon temperamento è il sistema delle tonalità possibili, l’equabile sarà il sistema 
delle tonalità equivalen5. Ed è proprio questa equivalenza che cambierà 
profondamente il rapporto tra orecchio, tas5era e composizione. 

10. Un paesaggio sonoro più aperto 
Con i temperamen5 irregolari e con il buon temperamento, la musica cambia 
paesaggio. 
Nel pitagorico dominavano le quinte. Nel mesotonico dominavano le triadi centrali. 
Qui, invece, domina sempre di più l’idea di circolazione. 
Non si tra:a solo di avere accordi belli. Si tra:a di potersi muovere nello spazio tonale 
con libertà crescente. La musica può esplorare, collegare, passare da una regione 
all’altra senza collassare ogni volta nei limi5 del sistema. 
Questo allargamento dello spazio tonale è uno dei grandi motori della modernità 
armonica. 
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11. Ma non siamo ancora arrivati all’equabile 
Eppure non bisogna correre troppo. 
Il buon temperamento è una soluzione straordinaria, ma non è ancora il punto finale. 
Le differenze tra le tonalità restano, e per molto repertorio questo non è affa:o un 
dife:o: è anzi una ricchezza. 
Ma quando la musica comincerà a desiderare una trasponibilità ancora più assoluta, 
una tas5era sempre più uniforme, una mobilità ormai senza residui qualita5vi, allora 
anche il buon temperamento apparirà come una tappa da superare. 
A quel punto nascerà il temperamento equabile. 

12. Tabella finale di sintesi: mesotonico, buon temperamento, equabile 
Per orientarsi fra i sistemi fin qui incontra5, può essere u5le una visione d’insieme: 

Sistema Principio costruttivo Punto di forza Limite principale Stato delle tonalità 
Mesotonico Si restringono alcune 

quinte per ottenere 
terze più pure 

Triadi centrali molto 
belle, grande dolcezza 
armonica 

Presenza di forti 
squilibri ai margini, fino 
alla quinta del lupo 

Alcune tonalità 
privilegiate, altre 
tollerabili, altre 
impraticabili 

Buon temperamento Il difetto viene 
distribuito in modo 
irregolare ma 
controllato 

Tutte le tonalità 
diventano praticabili 
mantenendo 
differenze di colore 

Le tonalità non sono 
ancora equivalenti; 
resta una 
differenziazione 
strutturale 

Tutte possibili, ma non 
tutte uguali 

Temperamento 
equabile 

L’ottava è divisa in 
dodici semitoni identici 

Massima 
trasponibilità, 
uniformità e 
praticabilità universale 

Perdita delle differenze 
strutturali di colore tra 
le tonalità 

Tutte possibili e, sul 
piano intervallare, 
equivalenti 

 
Questa tabella mostra con immediatezza la direzione complessiva della storia: si passa 
da un sistema che concentra la bellezza in alcune zone privilegiate, a un sistema che 
allarga la percorribilità mantenendo differenze qualita5ve, fino a un sistema che rende 
l’intero spazio tonale perfe:amente uniforme dal punto di vista intervallare. 

13. I tempi sono maturi per l’equabile 
Il passaggio dal mesotonico ai temperamen5 irregolari e al buon temperamento segna 
una svolta storica enorme. 
Per la prima volta, la musica sme:e di pensare soltanto in termini di centro privilegiato 
e si apre all’idea di uno spazio tonale interamente percorribile. Il dife:o non viene più 
concentrato, ma distribuito. Le tonalità non diventano ancora uguali, ma sme:ono di 
essere divise in modo rigido tra consen5te e proibite. 
Si tra:a di un passo decisivo. 
Ma la storia non si ferma qui. Perché resta ancora una domanda, forse la più radicale 
di tu:e: che cosa succede quando la musica decide di tra:are tu:e le tonalità come 
perfe:amente equivalen5? 
La risposta sarà il temperamento equabile. 
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CAPITOLO V 
Il temperamento equabile moderno 
Dopo secoli di tenta5vi, di correzioni, di compromessi distribui5 in modi diversi, la 
storia dell’accordatura approda a una soluzione che, più di ogni altra, segnerà la 
modernità musicale: il temperamento equabile. 
Con esso si compie un passaggio radicale. Non si tra:a più di scegliere quali intervalli 
privilegiare, né di decidere dove collocare il dife:o, né di conservare colori diversi tra 
le tonalità distribuendo con intelligenza le inevitabili imperfezioni. Nel temperamento 
equabile il compromesso viene ripar5to in modo perfe:amente uniforme. L’o:ava è 
divisa in dodici semitoni uguali, e ciascuno di essi rappresenta esa:amente la stessa 
distanza dall’altro. 
Questo gesto, apparentemente semplice, ha conseguenze immense. Ogni tonalità 
diventa, dal punto di vista intervallare, la trasposizione rigorosa di ogni altra. Il sistema 
rinuncia alla varietà stru:urale delle tonalità, ma guadagna una coerenza nuova: una 
tas5era interamente chiusa, simmetrica, universale, ada:a a sostenere qualsiasi 
percorso modulante senza creare zone proibite o intervalli catastrofici. 
Il temperamento equabile non è la realizzazione della purezza acus5ca. È la 
realizzazione della regolarità funzionale. 

1. Che cosa significa “equabile” 
Dire che un temperamento è equabile significa dire che il compromesso acus5co viene 
distribuito in modo iden5co su tu:a la stru:ura croma5ca. L’o:ava non è più costruita 
come risultato di una gerarchia di intervalli differen5, ma come uno spazio 
rigorosamente segmentato in dodici par5 uguali. 
Dal punto di vista matema5co, ogni semitono corrisponde alla stessa proporzione di 
frequenza. In termini moderni, il rapporto fra un suono e il successivo è costante lungo 
tu:a l’o:ava. Questo comporta che le quinte, le terze, le seste e tuC gli altri intervalli 
non coincidano più esa:amente con i loro rappor5 naturali più puri, ma risul5no 
leggermente ada:a5 a una stru:ura uniforme. 
Il punto decisivo è qui: il sistema non cerca più di rendere perfeC alcuni intervalli, ma 
di rendere omogeneo l’intero spazio sonoro. 

2. La logica del compromesso perfettamente uniforme 
Nei sistemi preceden5 il problema consisteva sempre nel decidere come distribuire 
l’imperfezione inevitabile. Il pitagorico privilegiava le quinte. Il mesotonico favoriva le 
terze. I buoni temperamen5 cercavano un equilibrio fra percorribilità generale e 
differenziazione delle tonalità. Il temperamento equabile compie una scelta nuova e 
defini5va: nessun punto dev’essere privilegiato, nessun punto dev’essere sacrificato 
in modo eccezionale. 
Il dife:o non scompare; si democra5zza. 
Questa uniformità produce un risultato di enorme forza pra5ca. Se ogni semitono è 
uguale, il cerchio croma5co si chiude perfe:amente senza residui localizza5. Non 
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esiste più la quinta del lupo. Non esistono più tonalità intrinsecamente impra5cabili. 
Non esistono più regioni armoniche che cambino natura stru:urale al solo mutare del 
centro tonale. 
L’intero sistema diventa trasportabile. Una melodia, un accordo, una progressione, 
una forma armonica possono essere sposta5 in qualsiasi tonalità mantenendo 
iden5ca la loro stru:ura intervallare. 

3. Il prezzo dell’uniformità 
Ma questa conquista ha un costo. Il temperamento equabile non coincide con la piena 
purezza acus5ca di nessun intervallo, salvo naturalmente l’o:ava. Le quinte risultano 
leggermente ristre:e rispe:o alla quinta pura; le terze maggiori risultano più larghe 
della terza naturale; altri intervalli subiscono, a loro volta, piccoli scar5 rispe:o ai 
rappor5 semplici della serie armonica. 
Ques5 scar5 sono generalmente abbastanza contenu5 da risultare tollerabili, e 
proprio per questo il sistema si è imposto con tanta forza. Ma dal punto di vista teorico 
e acus5co essi restano reali. Il temperamento equabile non è il regno della consonanza 
perfe:a: è il regno della imperfezione regolata. 
In un certo senso, esso rinuncia alla bellezza assoluta del singolo intervallo per 
o:enere la massima coerenza generale del sistema. Là dove il mesotonico faceva 
risplendere alcune triadi con eccezionale dolcezza, l’equabile acce:a che nessuna 
triade sia perfe:amente pura, purché tu:e possano funzionare allo stesso modo. 
È un cambiamento di priorità profondissimo. Non conta più la qualità privilegiata di 
alcuni luoghi del sistema; conta la disponibilità universale di tuC. 

4. Dalla qualità locale alla funzionalità universale 
Con il temperamento equabile cambia il modo stesso di pensare la tas5era, e più in 
generale lo spazio musicale. Nei sistemi preceden5 la geografia tonale possedeva un 
rilievo interno marcato: alcune regioni erano più limpide, altre più tese, altre più 
problema5che. Il musicista abitava un mondo differenziato. 
Nell’equabile questa geografia tende a spianarsi. Le differenze stru:urali fra tonalità 
si riducono fino a scomparire sul piano stre:amente intervallare. Naturalmente 
restano differenze di registro, di 5mbro, di scri:ura strumentale, di risonanza, di 
cara:ere culturale o psicologico. Ma non dipendono più dall’accordatura in quanto 
tale. 
Il sistema produce dunque una nuova idea di spazio tonale: uno spazio omogeneo, 
isotropo, interamente disponibile. Ogni direzione diventa percorribile senza 
deformazioni stru:urali. La tonalità non è più una regione con un proprio asse:o 
acus5co irripe5bile; diventa una posizione all’interno di una griglia trasponibile. 
È uno dei grandi ges5 di astrazione della storia musicale occidentale. 
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5. Perché il temperamento equabile si impone 
Se si guarda soltanto all’acus5ca pura, il successo dell’equabile potrebbe sembrare 
paradossale. Perché ado:are un sistema nel quale quasi nessun intervallo, salvo 
l’o:ava, è perfe:amente puro? La risposta sta nel fa:o che la storia della musica non 
obbedisce soltanto al criterio della purezza acus5ca. Obbedisce anche — e spesso 
sopra:u:o — ai criteri della pra5cabilità, della mobilità, della costruzione 
strumentale, della scri:ura composi5va. 
Il temperamento equabile si impone perché risponde con straordinaria efficacia a una 
serie di esigenze convergen5: 
perme:e di modulare liberamente in tu:e le tonalità; 
rende immediata la trasposizione; 
facilita la standardizzazione degli strumen5 a tas5era e, più in generale, degli 
strumen5 a intonazione fissa; 
favorisce un linguaggio armonico sempre più mobile e complesso; 
offre una base comune per la musica d’insieme in contes5 culturali e strumentali 
sempre più ampi. 
In altre parole, l’equabile trionfa non perché sia il più “vero” sul piano naturale, ma 
perché è il più funzionale per una civiltà musicale che vuole poter andare ovunque. 

6. L’equabile e la modernità musicale 
Il legame tra temperamento equabile e modernità è streCssimo. L’uniformazione del 
semitono corrisponde, in campo musicale, a un processo più generale di 
razionalizzazione. Lo spazio sonoro viene reso misurabile, regolare, prevedibile, 
trasferibile. La tas5era moderna diventa un disposi5vo universale. 
Questo non significa che il passaggio sia stato improvviso o lineare. Per lungo tempo 
pra5che diverse hanno convissuto, e l’affermazione dell’equabile è stata graduale. Ma 
il suo significato storico è chiaro: esso offre il terreno ideale per una musica che fa 
della modulazione, della trasposizione, della simmetria formale, della mobilità 
armonica e della standardizzazione strumentale elemen5 centrali del proprio 
sviluppo. 
In questa prospeCva, il temperamento equabile non è soltanto una soluzione tecnica. 
È una forma di pensiero musicale. Traduce nell’intonazione una visione del mondo 
basata sull’universalità delle operazioni e sull’equivalenza delle posizioni entro una 
stru:ura regolare. 

7. Il rapporto tra equabile e pianoforte moderno 
Se c’è uno strumento che più di ogni altro incarna il temperamento equabile, questo 
è il pianoforte moderno. La sua diffusione capillare, la sua centralità nella didaCca, il 
suo ruolo nella composizione e nell’accompagnamento hanno contribuito in modo 
decisivo a fissare l’equabile come forma sonora di normalità. 
Nel pianoforte moderno l’accordatura equabile offre vantaggi straordinari. Perme:e 
di rendere disponibili tu:e le tonalità senza differenze stru:urali dell’impianto 
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intervallare; rende pra5cabile una le:eratura vas5ssima e modulante; garan5sce 
coerenza nella costruzione della tas5era; facilita la trasposizione e l’uso in ensemble 
con altri strumen5 a intonazione fissa. 
Ma il rapporto tra pianoforte ed equabile è ancora più profondo. Non si tra:a soltanto 
del fa:o che il pianoforte venga accordato in questo modo: si tra:a del fa:o che il 
pianoforte ha educato l’orecchio colleCvo a percepire come “normale” una rete 
croma5ca uniforme. Per milioni di musicis5, studen5 e ascoltatori, il mondo delle 
altezze coincide spontaneamente con quello della tas5era pianis5ca moderna. 
Questo produce una conseguenza culturale di grande rilievo. L’equabile non appare 
più come una scelta storica fra altre possibili, ma come il paesaggio stesso della 
musica. Proprio per questo è così importante ricordare che il pianoforte moderno non 
rappresenta la natura acus5ca in sé: rappresenta una forma storicamente determinata 
di organizzazione del suono, poten5ssima ma non unica. 
Scheda tecnica: alcuni valori in cents nel temperamento equabile 
Per rendere più concreta la stru:ura del sistema equabile, può essere u5le ricordare 
alcuni valori di riferimento: 
Quinta equabile: circa 700 cents 
Terza maggiore equabile: circa 400 cents 
Terza minore equabile: circa 300 cents 
Ques5 valori mostrano subito la logica del sistema: gli intervalli sono costrui5 come 
mul5pli regolari del semitono equabile di 100 cents. La quinta risulta quindi 
leggermente diversa dalla quinta pura; la terza maggiore è più ampia della terza pura; 
la terza minore è più stre:a della terza minore pura. L’orecchio moderno percepisce 
normalmente queste differenze come acce:abili proprio perché l’intero sistema è 
coerente nella sua uniformità. 

8. La differenza tra naturale e normale 
Nessun ambito ha mostrato con altre:anta evidenza la potenza dell’equabile quanto 
quello degli strumen5 a tas5era. L’organo, il clavicembalo, il fortepiano e infine il 
pianoforte trovano in questo sistema una soluzione di eccezionale pra5cità. Ogni 
tonalità diventa immediatamente disponibile senza necessità di ada:amen5 
stru:urali dell’accordatura. 
Ciò significa che il musicista può a:raversare il cerchio delle tonalità senza dover 
ripensare, ogni volta, la qualità dell’impianto intervallare. La tas5era si presenta come 
una macchina coerente, sempre pronta a offrire la stessa ar5colazione croma5ca in 
qualsiasi area del sistema. 
Questo aspe:o è decisivo anche sul piano pedagogico. Il pianoforte moderno, 
accordato equabilmente, educa l’orecchio a percepire il croma5smo come rete 
uniforme. Intere generazioni di musicis5 hanno interiorizzato questa configurazione 
come se fosse la forma naturale dello spazio sonoro, dimen5cando spesso che essa è 
il risultato storico di una scelta precisa e non l’unico modo possibile di organizzare le 
altezze. 
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Proprio qui emerge una dis5nzione importante. Il temperamento equabile è diventato 
così comune da sembrare naturale. In realtà esso è piu:osto ciò che la modernità 
musicale ha reso normale. 
Naturale, in senso acus5co, sarebbe piu:osto un sistema fondato sui rappor5 semplici 
della serie armonica, cioè su intervalli puri. Normale, invece, è ciò che una cultura 
assume come standard opera5vo, come riferimento abituale, come base condivisa del 
proprio ascolto e della propria pra5ca. 
L’equabile ha vinto perché si è imposto come norma. La sua forza non deriva dalla 
coincidenza con la natura acus5ca, ma dalla sua efficacia come convenzione 
universale. Questo spiega anche perché, una volta interiorizzato, esso abbia reso 
difficilissimo per mol5 ascoltatori percepire immediatamente la specificità di sistemi 
storici diversi. 

9. L’equabile cancella davvero il colore delle tonalità? 
A questo punto si pone una domanda delicata. Se tu:e le tonalità diventano 
intervallarmente equivalen5, significa forse che ogni tonalità perde completamente il 
proprio cara:ere? La risposta richiede una dis5nzione. 
Dal punto di vista dell’accordatura, sì: nel sistema equabile non esiste più una 
differenza stru:urale interna tra Do maggiore, Re maggiore, Mi bemolle maggiore o 
Fa diesis minore. Ognuna è costruita secondo la medesima rete di distanze. 
Ma dal punto di vista dell’esperienza musicale concreta, il cara:ere tonale non 
scompare del tu:o. Restano il diverso registro degli strumen5, la loro risonanza 
specifica, le corde a vuoto negli strumen5 ad arco, la tessitura vocale, l’abitudine 
culturale, le associazioni storiche, le convenzioni espressive sedimentate nel 
repertorio. 
Occorre quindi evitare due errori oppos5: credere che nell’equabile tu:e le tonalità 
siano indis5nguibili in senso assoluto, oppure credere che esse conservino 
nell’accordatura la stessa differenza qualita5va che avevano nei buoni temperamen5. 
La verità è più soCle. L’equabile elimina la differenza stru:urale intervallare, ma non 
cancella ogni differenza musicale concreta. 

10. L’equabile come guadagno e come perdita 
Ogni grande soluzione storica comporta insieme una conquista e una rinuncia. Il 
temperamento equabile non fa eccezione. 
Il guadagno è immenso: libertà completa di modulazione, trasponibilità generale, 
semplificazione della costruzione strumentale, possibilità di un linguaggio armonico 
pienamente mobile, base comune per repertori sempre più vas5. 
La perdita è altre:anto reale, anche se meno appariscente: scompaiono le differenze 
stru:urali di colore tra le tonalità; si a:enua il rapporto dire:o con la purezza dei 
rappor5 semplici; l’orecchio viene educato a una consonanza meno assoluta ma più 
standardizzata. 
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Da questo punto di vista, l’equabile è una soluzione poten5ssima, ma non innocente. 
È il fru:o di una scelta culturale ben precisa: preferire l’universalità opera5va alla 
singolarità locale. 

11. L’ascolto storico del temperamento equabile 
Per comprendere davvero l’equabile bisogna compiere un doppio movimento 
dell’ascolto. Da una parte occorre riconoscere quanto esso ci appaia ovvio, quasi 
invisibile, proprio perché è il sistema nel quale siamo sta5 forma5. Dall’altra bisogna 
reimparare a sen5rlo come una costruzione storica specifica, con i suoi vantaggi e i 
suoi limi5. 
Solo così diventa possibile so:rarsi a un pregiudizio molto diffuso: quello secondo cui 
l’equabile cos5tuirebbe semplicemente la forma finale e perfe:a dell’accordatura. In 
realtà esso è la forma finale soltanto in rapporto a certe esigenze storiche della 
modernità. Non è il punto terminale assoluto di una teleologia naturale, ma la risposta 
più efficace a un determinato asse:o della pra5ca musicale.  
Questa consapevolezza apre anche una prospeCva cri5ca preziosa. Perme:e di 
ascoltare i sistemi preceden5 non come versioni immature dell’equabile, ma come 
mondi sonori dota5 di una loro compiutezza e di un loro valore. 

12. L’equabile nel presente 
Ancora oggi il temperamento equabile cos5tuisce lo standard dominante nella musica 
colta occidentale, nella didaCca, nella liuteria industriale, nella produzione 
ele:ronica e nella maggior parte delle pra5che di ensemble su strumen5 a 
intonazione fissa. È la base silenziosa di un’enorme parte della musica che ascol5amo 
e produciamo. 
Tu:avia il Novecento e il presente hanno anche riaperto la ques5one. La musicologia 
storica, la prassi esecu5va informata, l’interesse per l’intonazione naturale, la ricerca 
microtonale e le tecnologie digitali hanno reso di nuovo visibile ciò che per molto 
tempo era sembrato un dato indiscu5bile. Oggi sappiamo con maggiore chiarezza che 
l’equabile è uno standard poten5ssimo, ma non l’unico orizzonte possibile. 
In questo senso, il suo dominio contemporaneo non annulla la pluralità delle 
esperienze intona5ve; la rende piu:osto ancora più percepibile, proprio perché ci 
offre un termine di confronto stabile. 

13. Il significato storico complessivo 
Se si considera l’intera storia dell’accordatura, il temperamento equabile appare come 
il punto in cui il compromesso diventa perfe:amente regolare. Dopo il lungo periodo 
in cui la musica aveva cercato di conservare ora la purezza delle quinte, ora quella 
delle terze, ora il colore delle tonalità dentro sistemi circolan5, arriva il momento in 
cui il valore supremo diventa la perfe:a uniformità della stru:ura. 
Questo non significa che l’equabile sia “migliore” in senso assoluto di tuC i sistemi 
preceden5. Significa che esso realizza meglio di ogni altro una determinata idea di 
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ordine musicale: quella nella quale nessuna tonalità dev’essere privilegiata, nessuna 
dev’essere esclusa, e tu:e devono poter essere percorse con iden5ca facilità. 
L’equabile è dunque il sistema della modernità tonale pienamente dispiegata. Non il 
sistema della purezza assoluta, ma quello della disponibilità universale. 

14. Conclusione 
Con il temperamento equabile la storia dell’accordatura non giunge a una perfezione 
naturale, ma a una soluzione di straordinaria potenza funzionale. L’o:ava viene divisa 
in dodici semitoni uguali; il compromesso si distribuisce uniformemente; ogni tonalità 
diventa la trasposizione di ogni altra; il mondo sonoro si rende interamente 
pra5cabile. 
In cambio, il sistema acce:a una perdita: nessun intervallo, salvo l’o:ava, conserva 
più integralmente la propria purezza naturale, e le tonalità perdono quella differenza 
stru:urale di colore che i sistemi preceden5 ancora custodivano. 
È in questa tensione tra guadagno e rinuncia che si comprende la vera grandezza 
storica dell’equabile. Esso non è il trionfo della natura acus5ca, ma il trionfo della 
regolarità, della trasposizione, della mobilità, della norma condivisa. 
Per questo domina ancora oggi il nostro paesaggio musicale. 
Ma proprio per questo, una volta compresa la sua logica, diventa anche possibile 
guardare diversamente all’intera storia che lo precede: non come a una serie di errori 
da correggere, ma come a una successione di mondi sonori differen5, ciascuno capace 
di illuminare un diverso rapporto tra matema5ca, orecchio, cultura e musica. 
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CAPITOLO VI 
Che cosa abbiamo perso e che cosa abbiamo guadagnato 
Ogni storia tecnica è anche una storia culturale. Questo vale in modo esemplare per 
l’accordatura. A prima vista, la successione dei sistemi può sembrare il percorso 
lineare di un problema che cerca progressivamente la propria soluzione: dal pitagorico 
al mesotonico, dai temperamen5 irregolari al buon temperamento, fino al 
temperamento equabile. Ma una le:ura più a:enta mostra che questa storia non è 
quella di un errore che si corregge fino a raggiungere finalmente la perfezione. È 
piu:osto la storia di una serie di scelte, ciascuna delle quali privilegia un certo 
rapporto tra verità acus5ca, pra5cabilità musicale e visione del mondo sonoro. 
Per questo, arriva5 al termine del percorso, la domanda più importante non è 
semplicemente: quale sistema ha vinto? La domanda più importante è: che cosa 
abbiamo guadagnato e che cosa abbiamo perso lungo questo cammino? 

1. L’illusione del progresso lineare 
È molto facile, sopra:u:o dal punto di vista dell’ascoltatore moderno, immaginare 
che i sistemi storici preceden5 all’equabile rappresen5no stadi imperfeC di uno 
sviluppo inevitabilmente des5nato a culminare nella soluzione più efficiente. Ma 
questo modo di raccontare la storia è fuorviante. 
Ogni temperamento nasce infaC come risposta convincente a esigenze reali. Il 
pitagorico non è un errore infan5le: è il sistema coerente di un mondo sonoro che 
pensa ancora la consonanza sopra:u:o a par5re dalle quinte e dalle o:ave. Il 
mesotonico non è un compromesso maldestro: è la straordinaria invenzione di un 
paesaggio armonico capace di offrire terze e triadi di bellezza nuova. Il buon 
temperamento non è una tappa confusa verso l’equabile: è una raffinata forma di 
equilibrio fra mobilità tonale e persistenza del colore delle tonalità. 
L’equabile stesso, infine, non è il compimento della purezza naturale, ma il trionfo di 
una certa idea di funzionalità. Se ha vinto, non è perché sia più vero in senso assoluto, 
ma perché corrisponde meglio di altri sistemi a una determinata organizzazione 
moderna della pra5ca musicale. 

2. Che cosa abbiamo guadagnato 
Se si guarda il percorso nella sua direzione storica complessiva, i guadagni sono 
enormi. La storia dei temperamen5 ha progressivamente ampliato il campo del 
possibile. 
Abbiamo guadagnato, innanzitu:o, una sempre maggiore libertà di movimento nello 
spazio tonale. Nei sistemi più an5chi il mondo sonoro era fortemente gerarchizzato: 
alcune regioni erano naturali, altre marginali, altre di fa:o impra5cabili. Col tempo, 
invece, la musica ha conquistato la possibilità di circolare, modulare, a:raversare 
regioni sempre più lontane senza collassare acus5camente. 
Abbiamo guadagnato una più grande flessibilità composi5va. Ogni ampliamento del 
sistema intona5vo ha reso possibili nuove forme di costruzione armonica, nuovi 
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i5nerari, nuove simmetrie, nuove archite:ure formali. La modulazione non è soltanto 
un espediente tecnico: è una forma di immaginazione musicale. E questa 
immaginazione ha potuto espandersi proprio perché i sistemi d’accordatura hanno 
progressivamente allargato il proprio orizzonte. 
Abbiamo guadagnato una maggiore trasponibilità. Nel temperamento equabile, 
sopra:u:o, una stessa stru:ura può essere trasferita in ogni tonalità mantenendo 
invariata la propria rete di relazioni. Questo ha avuto conseguenze immense sulla 
pedagogia, sull’analisi, sulla composizione, sulla pra5ca strumentale, sulla costruzione 
di repertori sempre più mobili. 
Abbiamo guadagnato una straordinaria standardizzazione degli strumen5. Il 
pianoforte moderno, gli strumen5 a tas5era, gran parte dell’intonazione fissa 
occidentale e una vasta parte della produzione musicale contemporanea si fondano 
sulla possibilità di contare su un sistema comune, stabile, condiviso. Questa norma ha 
reso possibile una diffusione vas5ssima della musica e una interoperabilità fra 
strumen5, repertori e contes5 che nessun sistema locale avrebbe potuto garan5re 
nello stesso modo. 
Abbiamo guadagnato, infine, una nuova idea di universalità opera5va. Il mondo 
sonoro moderno diventa una rete uniforme, a:raversabile in ogni direzione. Questo 
ha significato apertura, circolazione, potenza costruCva, capacità di integrare 
strumen5, generi, scri:ure e culture musicali differen5 entro un medesimo spazio di 
riferimento. 

3. Che cosa abbiamo perso 
Ma proprio mentre guadagnavamo tu:o questo, qualcosa andava perduto. E non si 
tra:a di de:agli marginali. 
Abbiamo perso innanzitu:o una parte della purezza locale degli intervalli. Nel 
passaggio ai temperamen5 sempre più circolan5 e infine all’equabile, nessun 
intervallo — salvo l’o:ava — ha più potuto coincidere stabilmente con la sua forma 
naturale ideale. La quinta è diventata leggermente più stre:a, la terza maggiore più 
larga, la terza minore più stre:a rispe:o ai rappor5 puri. L’orecchio moderno ha 
imparato a considerare normale questa situazione, ma dal punto di vista acus5co la 
perdita è reale. 
Abbiamo perso anche il colore stru:urale delle tonalità. Nei sistemi non equabili, e 
sopra:u:o nei buoni temperamen5, le tonalità non erano semplicemente 
trasposizioni l’una dell’altra. Ognuna possedeva una propria impronta acus5ca, una 
par5colare qualità di luce, tensione, densità, riposo. La modulazione non cambiava 
soltanto posizione: cambiava anche paesaggio. Nell’equabile, invece, questa 
differenza stru:urale scompare. 
Abbiamo perso una certa geografia interna dello spazio sonoro. I sistemi preceden5 
obbligavano a sen5re il mondo tonale come un territorio ar5colato, con centri 
privilegia5, margini, passaggi, soglie, zone luminose e zone ombrose. La modernità 
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equabile ha trasformato questo territorio in una griglia uniforme. Il guadagno in 
libertà è evidente; ma evidente è anche la perdita di rilievo interno. 
Abbiamo perso inoltre un rapporto più immediato con la dimensione qualita5va 
dell’intonazione. Là dove i sistemi storici costringevano l’orecchio a confrontarsi con il 
peso reale delle differenze intervallari, il sistema moderno tende a rendere tali 
differenze invisibili so:o la forza della norma. Non è più immediatamente percepibile 
che una terza possa essere più o meno larga, che una quinta possa vibrare 
diversamente, che una tonalità possa avere un proprio profilo stru:urale. 

4. Il guadagno non cancella la perdita 
Sarebbe un errore guardare a ques5 guadagni e a queste perdite come se i primi 
gius5ficassero automa5camente le seconde, o come se le seconde rendessero 
sospeC i primi. La storia reale è più complessa. 
Il punto non è stabilire se la modernità abbia “sbagliato” scegliendo l’equabile. Senza 
l’equabile, gran parte della musica che conosciamo — dalle grandi archite:ure 
armoniche del tardo tonalismo fino a una enorme parte della pra5ca pianis5ca, 
orchestrale, didaCca ed ele:ronica contemporanea — non avrebbe potuto 
svilupparsi nella stessa forma. 
Ma, allo stesso tempo, sarebbe ingenuo credere che questa vi:oria non abbia 
comportato una trasformazione profonda dell’ascolto. Ogni guadagno tecnico 
ridefinisce il modo in cui il musicista sente. La comodità, la trasponibilità, la regolarità 
e la standardizzazione non sono neutrali: modellano l’orecchio, il pensiero, persino 
l’idea di che cosa sia “naturale”. 
Perciò il guadagno non cancella la perdita. La incorpora, la rende meno visibile, a volte 
la fa dimen5care. Ma non la annulla. 

5. L’orecchio moderno è un orecchio storico 
Uno dei risulta5 più importan5 di tu:a questa vicenda è la consapevolezza che il 
nostro orecchio non è innocente. Non ascol5amo da un punto di vista naturale e 
atemporale. Ascol5amo da dentro una storia. 
L’orecchio formato dal pianoforte moderno, dall’educazione scolas5ca occidentale, 
dalla musica tonale o:ocentesca e novecentesca, dalla registrazione fonografica, dai 
sorware musicali e dalle tas5ere ele:roniche è un orecchio profondamente abituato 
all’equabile. Per questo ciò che esso percepisce come ovvio non coincide 
necessariamente con ciò che è acus5camente puro o storicamente universale. 
Questa presa di coscienza è essenziale. Significa che imparare la storia dei 
temperamen5 non serve soltanto a conoscere tecniche del passato. Serve anche a 
rela5vizzare il nostro presente, a capire che ciò che ci appare normale è il risultato di 
una formazione culturale precisa. 
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6. Riscoprire i mondi sonori perduti 
Da questa consapevolezza nasce una possibilità preziosa: quella di riaprire l’ascolto 
verso mondi sonori che la standardizzazione moderna aveva in parte oscurato. 
Ascoltare un sistema mesotonico ben realizzato, oppure un buon temperamento 
storico applicato con intelligenza a un repertorio adeguato, significa fare esperienza di 
un diverso rapporto tra consonanza, tensione e spazio tonale. Le triadi possono 
acquistare una dolcezza par5colare. Le modulazioni possono colorarsi in modo 
diverso. Alcune tonalità possono emergere non soltanto come posizioni astra:e, ma 
come ambien5 sonori veri e propri. 
Non si tra:a necessariamente di sos5tuire l’equabile o di rimpiangere 
nostalgicamente il passato. Si tra:a piu:osto di recuperare la pluralità storica 
dell’ascolto. Di capire che la musica occidentale non ha abitato sempre lo stesso spazio 
sonoro, e che ogni sistema d’accordatura porta con sé una specifica idea di ordine, di 
tensione, di bellezza. 

7. Il presente come pluralità 
Il paradosso della nostra epoca è che proprio nel momento in cui l’equabile domina 
quasi incontrastato come standard opera5vo, si è riaperta più chiaramente che mai la 
coscienza della pluralità intona5va. 
La prassi esecu5va storicamente informata, la riscoperta degli strumen5 an5chi, 
l’interesse per l’intonazione naturale, le ricerche microtonali, le tecnologie digitali 
capaci di generare sistemi diversi con estrema precisione: tu:o questo ha mostrato 
che la storia non era affa:o des5nata in modo inevitabile a chiudersi in un’unica 
norma. 
Oggi possiamo comprendere l’equabile meglio proprio perché possiamo confrontarlo 
con altri mondi possibili. Possiamo riconoscerne la forza senza trasformarla in dogma. 
Possiamo apprezzarne la funzionalità senza confonderla con la natura del suono in sé. 

8. Non esiste il sistema perfetto in assoluto 
Forse la lezione più profonda di tu:a questa storia è proprio questa: non esiste un 
sistema perfe:o in assoluto. Esistono sistemi più o meno adaC a cer5 fini, a cer5 
repertori, a certe forme di ascolto, a certe organizzazioni della pra5ca musicale. 
Il pitagorico eccelle in un universo che pensa per quinte. Il mesotonico offre una 
meravigliosa civiltà delle terze. Il buon temperamento costruisce un mondo 
percorribile e ancora differenziato. L’equabile garan5sce la massima regolarità e 
trasferibilità. Ognuno di ques5 sistemi illumina un diverso modo di concepire il 
rapporto tra matema5ca e musica, tra natura e cultura, tra purezza locale e libertà 
generale. 
La domanda giusta, dunque, non è quale sistema sia il migliore in astra:o. La domanda 
giusta è: per quale musica, per quale orecchio, per quale idea di spazio sonoro? 
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9. Un bilancio storico 
Se si volesse condensare in una formula il movimento complessivo della storia dei 
temperamen5, si potrebbe dire così: abbiamo progressivamente scambiato una parte 
della qualità locale in cambio di una sempre maggiore libertà generale. 
Abbiamo sacrificato la purezza di alcuni intervalli per o:enere una tas5era più ampia 
e più flessibile. Abbiamo rinunciato al cara:ere stru:urale delle tonalità per 
conquistare la perfe:a trasponibilità. Abbiamo trasformato la geografia sonora in una 
rete uniforme per rendere possibili nuovi mondi composi5vi e nuovi asseC della 
pra5ca musicale. 
È stato uno scambio enorme. E come ogni grande scambio storico, non può essere 
giudicato soltanto in termini di vi:oria o sconfi:a. Deve essere compreso nella sua 
ambivalenza. 

10. Conclusione 
La storia dei temperamen5 non racconta il passaggio dall’errore alla verità, ma il 
cammino da un insieme di priorità a un altro. Racconta come la musica occidentale 
abbia progressivamente ridefinito il proprio equilibrio tra consonanza pura, 
pra5cabilità tonale, mobilità armonica e norma condivisa. 
Abbiamo guadagnato libertà, universalità, potenza costruCva, facilità di 
trasposizione, standardizzazione. Abbiamo perso purezza locale, colore stru:urale 
delle tonalità, differenziazione interna dello spazio sonoro, immediatezza nel rapporto 
con cer5 intervalli naturali. 
Comprendere davvero questa storia significa allora anche imparare ad ascoltare in 
modo più consapevole. Significa sapere che il nostro orecchio porta in sé una storia, e 
che ogni sistema d’accordatura non è soltanto una tecnica, ma una forma di pensiero 
musicale. 
Forse è proprio questo il lascito più prezioso dell’intero percorso: non obbligarci a 
scegliere nostalgicamente tra passato e presente, ma res5tuirci la coscienza che il 
suono avrebbe potuto essere — e può ancora essere — organizzato in modi diversi. 
E che in ciascuno di ques5 modi si rifle:e non solo una matema5ca, ma un’idea della 
musica, dell’ascolto e del mondo. 
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APPENDICE TECNICA 

Tabella conclusiva generale dei sistemi trattati 
Per raccogliere in una visione d’insieme il percorso di questo ar5colo, può essere u5le una tabella 
generale dei principali sistemi affronta5. 

SISTEMA PRINCIPIO 

COSTRUTTIVO 
INTERVALLO 

PRIVILEGIATO 
VANTAGGIO 

PRINCIPALE 
LIMITE 

PRINCIPALE 
IDEA DI SPAZIO 

SONORO 

Pitagorico Costruzione per 
quinte pure Quinta 

Grande coerenza 
nelle quinte e 
nelle ottave 

Terze dure e 
poco adatte alla 
triade armonica 

Spazio fondato 
su quinte e 
ottave 

Zarliniano / 
intonazione 
naturale su base 
armonica 

Rapporti 
semplici derivati 
dalla serie 
armonica 

Terza pura 
Triadi 
acusticamente 
molto pure 

Difficile chiusura 
pratica del 
sistema sulla 
tastiera 

Spazio armonico 
qualitativamente 
ricco ma poco 
stabilizzabile 

Mesotonico 

Quinte 
leggermente 
ristrette per 
ottenere terze 
migliori 

Terza maggiore 

Triadi centrali 
molto belle, tono 
medio, grande 
dolcezza 
armonica 

Quinta del lupo, 
gerarchia forte 
delle tonalità 

Spazio con 
regioni 
privilegiate e 
regioni proibite 

Temperamenti 
irregolari 

Distribuzione 
non uniforme 
del 
compromesso 

Nessuno in 
modo esclusivo 

Maggiore 
circolazione 
tonale 
mantenendo 
differenze 
qualitative 

Persistenza di 
squilibri e 
differenze tra 
tonalità 

Spazio più aperto 
ma ancora 
differenziato 

Buon 
temperamento 

Tutte le tonalità 
rese praticabili 
senza 
equivalenza 
totale 

Equilibrio 
generale 

Percorribilità 
universale con 
colori tonali 
ancora 
riconoscibili 

Assenza di 
perfetta 
uniformità 

Spazio 
interamente 
abitabile ma non 
omogeneo 

Temperamento 
equabile 

Ottava divisa in 
dodici semitoni 
uguali 

Nessun 
intervallo locale 
puro, ma 
uniformità 
totale 

Massima 
trasponibilità, 
standardizzazione 
e mobilità 

Perdita della 
purezza locale e 
del colore 
strutturale delle 
tonalità 

Spazio uniforme, 
regolare, 
universalmente 
trasferibile 

 
Questa tabella perme<e di vedere con chiarezza che la storia dei temperamen5 non procede dal 
falso al vero, ma da un diverso equilibrio di priorità a un altro: dalla purezza locale alla flessibilità 
generale, dalla gerarchia tonale alla percorribilità universale. 
 

Rapporti numerici fondamentali 
Alcuni rappor5 numerici ricorrono costantemente nella storia dell’accordatura e cos5tuiscono il 
lessico di base dell’intero discorso: 

§ O<ava pura = 2:1 
§ Quinta pura = 3:2 
§ Quarta pura = 4:3 
§ Terza maggiore pura = 5:4 
§ Terza minore pura = 6:5 
§ Tono maggiore = 9:8 
§ Tono minore = 10:9 
§ Semitono diatonico naturale = 16:15 
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Ques5 rappor5 semplici cos5tuiscono il punto di riferimento acus5co rispe<o al quale i diversi 
temperamen5 operano le proprie modifiche. 
 

Alcuni scarti in cents 
Per confrontare in modo più immediato sistemi diversi, è u5le esprimere gli intervalli in cents, cioè 
in centesimi di semitono equabile. 

§ O<ava = 1200 cents 
§ Quinta pura ≈ 702 cents 
§ Quarta pura ≈ 498 cents 
§ Terza maggiore pura ≈ 386 cents 
§ Terza minore pura ≈ 316 cents 
§ Semitono equabile = 100 cents 
§ Quinta equabile = 700 cents 
§ Terza maggiore equabile = 400 cents 
§ Terza minore equabile = 300 cents 

Ques5 valori mostrano con chiarezza che il temperamento equabile non coincide con la purezza dei 
rappor5 armonici semplici, ma li regolarizza entro una rete uniforme. 
 

I principali commi 
I commi sono piccole differenze intervallari che diventano decisive quando si tenta di chiudere un 
sistema d’accordatura. 

§ Comma pitagorico: differenza tra dodici quinte pure e se<e o<ave. 
§ Comma sintonico: differenza tra la terza maggiore pitagorica e la terza maggiore pura. 
§ Diaschisma e altri micro-intervalli storici: u5li in ambi5 più specialis5ci per descrivere 

ulteriori scar5 derivan5 da diverse concatenazioni intervallari. 
La storia dei temperamen5 può essere le<a anche come storia del modo in cui ques5 piccoli residui 
vengono colloca5, distribui5, concentra5 o uniforma5. 
 

Schemi elementari di costruzione 
Per orientarsi, si possono riassumere così i criteri costru\vi dei principali sistemi: 
 

§ Pitagorico: costruzione per successione di quinte pure. 
§ Zarliniano / naturale: derivazione da rappor5 armonici semplici, con forte a<enzione alle 

terze. 
§ Mesotonico: restrizione regolare di più quinte per o<enere terze maggiori molto pure. 
§ Temperamen5 irregolari: distribuzione differenziata del compromesso su intervalli diversi. 
§ Buon temperamento: chiusura del sistema con tu<e le tonalità pra5cabili ma non 

equivalen5. 
§ Equabile: divisione uniforme dell’o<ava in dodici semitoni iden5ci. 
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POSTFAZIONE 
La natura propone, l’uomo tempera 
 
Propongo una riflessione personale che questo percorso sull’accordatura mi ha 
suggerito, essa non riguarda soltanto la storia della musica, ma più in generale il 
rapporto tra natura e cultura, tra dato e scelta, tra necessità e responsabilità. 
L’osservazione dei sistemi di divisione dell’o:ava ci me:e infaC davan5 a un fa:o 
elementare e insieme profondo: la natura acus5ca non offre un mondo già 
perfe:amente conciliato. I rappor5 semplici, le consonanze pure, la bellezza locale di 
cer5 intervalli e la pra5cabilità generale dell’intero spazio sonoro non coincidono 
spontaneamente in una formula unica e senza residui. C’è una tensione. C’è un a:rito. 
C’è un limite stru:urale. 
Da questo punto di vista, la fisica acus5ca (e quindi la natura) non si presenta come 
un modello morale, né come una consolazione. Non ci dice che cosa sia giusto. Non ci 
prome:e armonia universale. Espone piu:osto, con una lucidità quasi crudele, un 
ordine di possibilità e di vincoli. Mostra che certe forme di perfezione locale, se 
assolu5zzate, producono altrove esclusione, rigidità, squilibrio. Mostra che non tu:o 
può essere massimizzato contemporaneamente. 
Ma è proprio qui che comincia l’umano. 
L’uomo non coincide con la pura registrazione passiva del dato naturale. L’uomo 
osserva, comprende, interpreta, e interviene. Se la natura espone una tensione, 
l’uomo può decidere come abitarla. Può scegliere se concentrare il privilegio in alcuni 
pun5, lasciando che altrove si accumuli il dife:o. Oppure può distribuire il sacrificio, 
rinunciando a una parte della perfezione locale per rendere l’insieme più accessibile, 
più percorribile, più condivisibile. 
In questo senso, la storia dei temperamen5 può essere le:a come qualcosa di più di 
una vicenda tecnica. Può diventare una discreta ma intensa metafora della 
convivenza. 
Un sistema che perme:a ad alcune tonalità di brillare in modo assoluto, mentre altre 
restano deformate o impra5cabili, ricorda ogni ordine nel quale il benessere di pochi 
dipende da una stru:ura generale squilibrata. Al contrario, un sistema che acce:a di 
distribuire il compromesso, in modo che nessuna regione o:enga tu:o ma nessuna 
venga esclusa, suggerisce una diversa idea di gius5zia: non la perfezione inta:a di 
alcuni privilegia5, ma la costruzione di uno spazio comune abitabile da tuC. 
Naturalmente ogni metafora ha i suoi limi5. Le note non sono esseri umani; gli 
intervalli non soffrono; l’acus5ca non è una teoria poli5ca. E tu:avia la musica, proprio 
perché traduce in forma sensibile rappor5, tensioni, gerarchie, compensazioni, può 
offrire immagini u5li per pensare. 
La lezione che qui si può ricavare non è allora che la natura gius5fichi lo squilibrio, né 
che l’ingius5zia sia inevitabile perché “così fanno i suoni”. Al contrario. La lezione è 
che il dato naturale non basta a produrre da sé un mondo giusto. La natura mostra un 
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problema; la cultura decide come assumerlo. La natura espone un confli:o di beni; 
l’umano introduce un criterio di distribuzione. 
E forse è proprio in questo senso che si può parlare, con una leggera ma significa5va 
torsione del termine, di un temperamento umano. Non semplicemente come 
disposizione psicologica individuale, ma come capacità colleCva di temperare il reale: 
di prendere a:o dei limi5 senza adorarli, di riconoscere le tensioni senza subirle 
passivamente, di trasformare la durezza di una necessità in una forma condivisibile di 
convivenza. 
Il temperamento musicale non elimina il confli:o tra purezza locale e pra5cabilità 
generale. Lo organizza. Lo redistribuisce. Gli dà forma. 
Forse ogni civiltà fa qualcosa di simile. 
Anche nella vita associata, infaC, non sempre il massimo bene di una parte coincide 
con il massimo bene dell’insieme. Non sempre la perfezione locale è compa5bile con 
l’abitabilità generale del sistema. Esistono asseC che concentrano il vantaggio fino a 
produrre periferie inospitali. Ed esistono invece forme di organizzazione nelle quali 
ciascuno rinuncia a qualcosa perché tuC possano accedere a uno spazio comune più 
equo. 
Se c’è una saggezza che la storia dei temperamen5 può suggerire, è forse questa: una 
comunità matura non persegue la perfezione assoluta di pochi pun5 privilegia5, ma 
cerca un equilibrio nel quale il sacrificio sia distribuito e la possibilità sia condivisa. 
Da qui nasce anche una diversa immagine della cultura. La cultura non è evasione dalla 
natura, né semplice so:omissione alle sue leggi. È il lavoro con cui una specie naturale 
prende coscienza dei propri vincoli e prova a renderli abitabili. In questo senso l’uomo, 
che è natura, non sme:e per questo di essere anche scelta, interpretazione, 
responsabilità. 
La natura propone. L’uomo tempera. 
E forse il senso più profondo dell’accordatura, oltre la tecnica e oltre la storia, sta 
proprio qui: nel mostrare che tra la durezza del dato e l’utopia dell’armonia perfe:a 
esiste uno spazio intermedio, fragile ma fecondo, in cui diventa possibile costruire 
ordine senza negare il confli:o, e condividere il mondo senza pretendere che sia 
perfe:o. 
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