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PITAGORISMO E METRICHE

ARCHITETTONICHE NELLANTICHITA

Per comprendere a fondo gli
stretti legami che, nella civilta elle-
nica, uniscono i canoni delle arti
visive e della musica !, bisogna anzi-
tutto liberarsi dall’atteggiamento ro-
mantico che considera la presenza
di sostrati « armonici » come risul-
tato di esperienze individuali, do-
vute al fascino esercitato dalla mu-
sica sull’animo dell’artista, che tra-
durrebbe in forma concreta cio che
i suoni gia esprimono nel loro lin-
guaggio. Per quanto riguarda l'ar-
chitettura greca, la lettura roman-
tica, che, in certo modo, assimila
gli edifici a veri ¢ propri «spar-
titi » %, & insostenibile non solo sul
piano pratico, poiché ¢ ovviamente
impossibile tradurre un brano mu-
sicale in architettura, ma anche in
sede teorica, dal momento che que-
sto trasferimento di valori estetici
presupporrebbe che i Greci consi-
derassero autonoma soltanto la mu-
sica, mentre le altre arti avrebbero
dovuto limitarsi ad accogliere quan-
to da essa veniva claborato.

Per la cultura ¢llenica il rapporto
architettura-musica non si puo dun-
que configurare altro che in ter-
mini squisitamente pitagorici, come
adesione comune di queste due
«arti » al valore paradigmatico e
cosmopoietico dei numeri, gene-
ratori ed indici di ogni struttura
armonica sia naturale che artifi-
ciale. Non si tratta percio di fusione
e tanto meno di « confusione » tra
le diverse forme espressive, ma di
una basilare unita dei linguaggi
che, scaturendo indifferenziati dalla
medesima sorgente, mirano concordi
alla mimesis, cio¢ alla ristruttura-
zione della realth organica su basi
ideali 3.

Bisogna perd subito notare che
anche Pinterpretazione dell’architet-
tura greca in chiave pitagorica, per
quanto del tutto giustificata sul

piano teorico, ¢ stata orientata in
senso mistico o simbolico da molt®
studiosi che hanno compromesso
comprensione dei fatti artistici at
traverso la sovrapposizione di for-
mule pseudoscientifiche, ben pitli
dannose di qualsiasi interpretazionc
apertamente romantica a causa della
loro pretesa oggettivita ¢,

Nel secolo scorso D. R. Hay
sviluppd un vasto sistema, fondato
sulla «legge » pitagorica dei nu-
meri, che, nelle intenzioni dell’au-
tore, avrebbe dovuto essere una
sistematica « Scienza della Bellez-
za»3; 1 lavori dello Hay ebbero
successo ¢, insieme con le opere di
molti altri studiosi dello stesso indi-
rizzo 5 hanno contribuito a diffon-
dere questa Kunstwissenschaft pitago-
rizzante,

Il limite di queste ricerche sta
nella volontd, stimolata da roman-
tico entusiasmo, di scoprire leggi
fondamentali ¢ invariabili che rie-
scano a spiegarc contemporanca-
mente arte ¢ natura in un lll]iCD
quadro della realta; presupposto
che comporta, sia pure in diversi
gradi, 'adozione di criteri antisto-
rici.

Secondo queste ,_‘_%ﬁrprclazimli
sembra che la mentalita scientifica

propria della nostra eépoca sia stata
corrente anche nell’antichita ¢ che i
pitagorici abbiano dettato legge in-
condizionatamente, creando un les-
sico programmatico
moniche » usato da o
che, in tal modo, sarebbe stato gui-
dato passo per passo dal musico-
filosofo. A parte la poca credibilita
di queste ipotesi sul piano storico,
un’interpretazione di tal genere sva-
luta a fondo gli architetti greci ri-
dotti, per usare una caustica espres-
sione del Milizia, a discepoli dei
« maestri di cappella » 5.

Non sono d’altronde da trascu-
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rarsi i meriti dello Hay e poi del
Ghyka, che consistono nell’aver sot-
tolineato, sia pur troppo unilateral-
mente, le relazioni esistenti tra
'architettura greca ¢ le dottrine
pitagoriche. M. Ghyka, pur facendo
troppo affidamento sulle «demiur-
giche » proprieta della sezione aurea
e sulla presunta corrispondenza tra
arte e natura, pit che sostenere un
punto di vista esclusivo, si sforza di
dare una corretta interpretazione
storica ai fatti artistici presi in
esame.

Al contrario, gli schemi con cui
D. R. Hay cerca di ricostruire la
struttura progettuale del Partenone
o del Theseion rivelano la loro na-
tura antistorica proprio in quegli
aspetti che apparentemente sem-
brercbbero fornire una conferma
alla validita della tesi: I'impeccabile
articolazione dei nessi proporzio-
nali «scientificamente » elaborati
appare infatti come un prodotto di
laboratorio, ben lontano dalla chia-
rezza sorgiva propria di qualsiasi
forma espressiva della cultura clle-
nica; ed inoltre la perfetta rispon-
denza degli schemi agli edifici testi-
monia, senza possibilita di appello,
'unifor mita artificiosa di quest’ana-
lisi *. Non si tratterebbe, sccondo lo
Hay, di semplici relazioni tra i nu-
meri che<compongono la gamma
musicale pitagorica e le strutture
architettoniche, ma di un ben con-
gegnato sistema di sequenze «ar-
moniche », la cui credibilita, a mio
parere, & inversamente proporzio-
nale alla complessita dei presup-
posti teorici, che, tra 'altro, possono
vantare referenze pitagoriche piut-
tosto vaghe.

Se le relazioni tra architettura e
pitagorismo, almeno in certe circo-
stanze storiche, non possono essere
messe in dubbio, non appare perod
lecito cercarle al di la dei limiti

della stessa dottrina pitagorica ', ¢
tanto meno in formule criptiche ¥,
ma solo in positivi contatti di pen-
siero, mutevoli nel tempo e dotati
di quella determinazione ed evi-
denza logica che, essendo caratte-
ristiche della cultura greca, non si
capisce perché dovrebbero venir
meno proprio in questo caso.

La segretezza dei circoli pitago-
rici deve essere infatti considerata
non come espressione di deteriore

misticismo, ma come frutto di quel

riserbo che, presso i Greci, caratte-
rizzava le attivita pit alte dello
spirito, attivitd che bisognava eser-
citare lontano dal volgo, il quale,
non comprendendole, le avrebbe
disprezzate, offendendo cosi la na-
tura divina della conoscenza.

Questo carattere religioso-inizia-
tico della cultura greca trovo sti-
molo ed alimento nella progressi-
vita della ricerca scientifica che
attinge gradualmente méte piu alte
¢ logicamente connesse, ma sol-
tanto in epoca tardo antica si dif-
fusero dottrine mistiche come, ad
esempio, il neopitagorismo, I'erme-
tismo ¢ lo gnosticismo, che teoriz-
zavano l'esistenza di una dimen-
sione fisicamente inconoscibile, la
cui comprensione poteva essere rag-
giunta mediante pratiche magiche
e riti esoterici '2,

La ricerca dei sostrati « armo-
nici » nell’architettura greca, per
obiettive esigenze critiche, dovra
dunque tenersi lontana da  ogni
pretesa di scoprire formule onni-
comprensive ¢ sistematiche e dalla
tentazione di svelare affascinanti
mondi segreti, mentre dovra avere
costantemente presente interdipen-
denza dei vari campi della cono-
scenza e la loro omogeneita, senza
postulare niente di diverso da quello
che il panorama culturale di una
certa epoca puo offrire.

pitagorismo
e architettura
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1. Samo, Hekatompedon I: pianta. Questo e
gli altri disegni sono di Silvana Gabrielli e
Franco Barloll,

[’impiego da parte degli archi-
tetti greci di proporzioni armoniche
presenta latamente delle analogie
con la scelta dei luoghi per Pedifi-
cazione dei templi: sembrerebbe
infatti costante la determinazione di
eleggere come arce sacre i luoghi
pitt ricchi di attrattive naturali e
di intonare [Iedificio all’ambiente
circostante mediante accurate rela-
zioni proporzionali e paesaggistiche,
mentre una rifllessione pitt attenta
rivela chiaramente che I'ubicazione
¢ le proporzioni dei templi sono de-
terminate da motivi strettamente
religiosi 12

Come l'ambiente ¢ sacro per
Phorror dei suoi boschi o per la
presenza di fonti in cul s’annida

“una divinita, cosi i numeri, le pro-

porzioni sono garanti di quell’ac-
cordo cosmico per cui déi e uomini
entrano in contatto 4. Alle origini
della prassi architettonica ellenica
non si puo propriamente parlare di
proporzioni, concetto che implica
la relativita delle quantita conside-
rate e che si affermera ad opera dei
pitagorici %, ma di numeri sacri,

‘invariabili non solo mnella consi-

stenza monadica, ma talora anche
nel valore metrico, formato da

embatéres ', come accade, ad esem-

pio, negli hekatompeda, dove la mi-
sura ¢ fissata stabilmente in base
ad un modulo fisico.

Questa fase affonda le sue radici
nella cultura egiziana e orientale
ed & legata all’'uso di grigliec modu-
lari rigide 17, uso che riflette una

concezione statica dclla realta, pro-
babile retaggio di cosmogonie pro-
tostoriche a cui ¢ forse legato anche
il simbolismo della triade, della de-
cade e dei loro multipli.

Queste formule metriche non sono
ancora sostrati « armonici » nel sen-
so pieno del termine perché manca
una precisa organizzazione razio-
nale e la flessibilita tipica del sistema
musicale pitagorico che permette,
pur basandosi su un limitatissimo
uso di consonanze — le symphoniae,
secondo la tradizione pitagorica,
sono soltanto cinque: diatessaron,
diapente, diapason, diapason-diapente,
disdiapason, e sono tutte comprese
nei primi quattro numeri della serie
naturale, la tetraktys®* — di otte-
nere, attraverso le combinaziom
possibili, una vasta gamma di va-
riazioni.

Il pitagorismo ha probabilmente
attinto i suoi clementi fondamentali
da questa cultura « protoscientifi-
ca », organizzando e sviluppando
quanto, in origine, non doveva cs-
sere altro che un complesso d’intui-
zioni rivestite di significati reli-
giosi 19,

La fortuna della triade, ad esem-
pio, potrebbe essere spiegata col
fatto che essa rappresenta la forma
pitt semplice di simmetria bilaterale
¢ contemporancamente la piu ele-
mentare  disposizioneé’ gerarchica,
poiché non v’¢ dubbio che il posto
centrale sia privilegiato; la decade
invece, a parte 'innumerevole serie
di pregi che vi troveranno i pita-
gorici 2, deve probabilmente il suo
fascino primitivo umero delle
dita, strumento istintivo di cal-
colo 21,

I multipli di questi numeri po-
tenziano la dynamis 22 contenuta nelle
loro basi (pythménes), come ad esem-
pio il 100, che unisce la potenza della
triade a quella della decade, poiché




i primi quattro interi sommati dan-
no 10, mentre se vengono singolar-
mente elevati alla terza potenza la
loro somma ¢ 100.

Tutte queste propricta dei nu-
meri, facilmente osservabili median-
te il raggruppamento di oggetti
omogenei, da un lato potevano
entusiasmare per il loro « miste-
rioso » manifestarsi, che dava al-
Poperatore la sensazione di domi-
narc magicamente le leggi che si
profilavano dietro la barriera opaca
dei corpi 22; dall’altro fornivano lo
spunto, attraverso le configurazioni
geometriche assunte dai caleuli, per
un’applicazione spaziale. L'uso di
questi schemi geometrico-sacrali nel-
Parchitettura arcaica, per quanto
fosse ancora lontano da qualsiasi
deteriore misticismo, rischiava di
cristallizzare ogni vitalita creativa
in formule vincolanti e di spengere
conseguentemente ogni attivita di
ricerca volta all’acquisizione di nuo-
ve forme.

Quest’orientamento  intellettuale
era perd destinato ad una precoce
evoluzione poiché non era conna-
turato alla cultura ellenica: gia
anticamente si distingueva infatti
tra il modo di pensare degli Egi-
ziani, fondato su strutture rigide, ¢
quello dei Greci, sempre alla ri-
cerca di un adeguato rapporto tra
ideale e reale 2.

Una spinta notevole verso ia li-
berazione dai vincoli delle norme
culturali, o meglio verso una tra-
sformazione di queste norme in un
codice articolabile secondo esigenze
varic e mutevoli, si ebbe quando si
senti la necessitd di costruire gli
edifici sacri in pietra.

Tutti i problemi strutturali, che
i primi costruttori avevano risolto
empiricamente, si dovevano ora af-
frontare facendo i conti con la
diversa disponibilita del nuovo ma-
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teriale e con la necessita di mante-
tenere costanti le misure sacre %.

Mentre per i secoli anteriori
al VII Pestrema scarsita dei dati a
nostra disposizione rende faticosa ¢
punteggiata d’ipotesi una ricostru-
zione, sia pur sommaria, dei canoni
proporzionali, durante il VII e
ancor piu durante il VI secolo pos-
slamo seguire con magglore esat-
tezza lo stabilizzarsi di una pro-
cedura comune, le cui norme, pur
senza sostanziali variazioni, subi-
ranno continui ritocchi fino al
raggiungimento del tipo « classico »,
la cui omogeneita, peraltro, & rela-
tiva poiché sussistono all’interno
della regola infinite possibilita di
variazione.

Nella prima meta dell’VIII se-
colo fu costruito a Samo I’Heraion,
il pilt antico tempio greco a noi
noto: questo edificio consisteva in
un mégaron lungo 100 piedi e largo
20 (m. 32,86 x 6,50), sorretto al
centro da una serie di sostegni lignei
su cui poggiava la trave maestra, 4
direttrice assiale dello spazio, ed i
era forse circondato da una peri-
stasi = (fig. 1).

Nell’Heraion di Samo troviamo
gia apglicata la misura sacra di 100 t
piedi, che sara caratteristica pres- =
soché costante del tempio greco
fino al prevalere di una piu duttile
teoria proporzionale: in tutti gli
hekatémpeda, infatti, il piede, modulo
fisico, viene moltiplicato per co-
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stanti numeriche, ottenendo cosi
misure investite di significati reli-
giosi.

Sulla base di queste conyinzioni
il pitagorismo costruira una scienza
caratteristica che chiamerd Teolo-
gia aritmetica. Questa dottrina verra
esposta per la prima volta in ma-
niera sistematica da Archita di
Taranto *?, ma le sue radici affon-
dano nella pit remota tradizione
ellenica come dimostrano le misure
del primo Heraton di Samo e dei
successivi hekatémpeda, dove la pre-
senza di proporzioni culturali, come
accade anche nei canoni plastici
indiani di derivazione ellenistica 25,
¢ garante delle interrelazioni cosmi-
che e di conseguenza consente al
fedele di entrare in contatto con la
divinita ¢ di veder esaudite le
propric preghiere.

I simulacri degli dei, in quest’epo-
ca, non erano considerati come raf-
figurazioni culturali, ma impersona-
vano letteralmente la divinita, tanto
che le statue venivano lavate, vestite
e cibate come esseri viventi ®*;

'di conseguenza il tempio era la

«casa » in cui il dio o la dea dimo-
ravano, ¢, come la statua ¢ la
personalita del dio non erano di-
stinte, non ¢ da escludere che anche
il tempio sia stato identificato con
il cosmo proprio in virtit delle sue
proporzioni,

Due casi molto interessanti a

questo proposito sono |’Hekatémpedon
II di Samo, (fig. 2), costruito
dopo il 670 sopra il tempio di Era
distrutto da un’inondazione, e il
tempio di Apollo a Thermos, risa-
lente all'ultimo terzo del VII secolo.

In ambedue questi templi la cella,
lunga 100 piedi, & circondata da
una peristasi le cui colonne, disposte
in rapporto di 1:3 (6 x 18 a
Samo; 5 x 15 a Thermos), riflet-
tono un’antichissima cosmologia di
cui troviamo una precisa elabora-
zione nel pensiero di Anassimandro
di Mileto, vissuto nella prima meta
del VI secolo .

Anassimandro, che, secondo al-
cuni, fu il primo a disegnare il cerchio
della terra e dellacqua ed anche a co-
struire un globo dei cieli », affermava
che la terra aveva la forma di un
cilindro la cui altezza era un terzo
della larghezza; mentre il sole, la
luna e le stelle erano ruote piene
di fuoco 2 i cui raggi stavano nella
proporzione di 9 : 18 : 27,

La costante delle proporzioni co-
smiche di Anassimandro ¢ il nu-
mero 3, e tutto induce a credere che
i costruttori dei templi di Samo e di
Thermos, e forse anche molti altri
a noi ignoti, abbiano attinto come il
pensatore milesio ad una fonte ri-
salente ad epoca pil antica.

E interessante notare che in que-
ste proporzioni seme gia contenute
tre delle cinque%nsonanzc pita-
goriche (diapason =2 : 1; diapente
=3 : 2; diapason-diapente =3 : 1)
e cio dimostra che in quest’epoca
ci si rendeva conto, con finissimo
intuito, che le pm@porzioni «armo-
niche » sono quélle generate da
piccoli numeri 32, anche se non &
possibile affermare con sicurezza
che ci6 fosse in relazione con ['acu-
stica.

La proporzione numerica tra le
colonne di questi templi sembra




inoltre anticipare la symmerria tra
gruppi di monadi che, sulla scia del
pensiero pitagorico, si affermera
incontrastata nel V secolo 34,

Gia durante il VI secolo, pero,
si assiste ad una progressiva ma de-
cisa modificazione dei primitivi ca-
noni architettonici, ben rilevabile
nonostantc la rarefazione dei mo-
numenti. La proporzione (iriplasia
tra le colonne della fronte e quelle
dei fianchi, caratteristica dei templi
pit antichi, si fa approssimata:
nell’Heraion di Ohlmpia (fig. 3),
la peristasi (6 x 16), pur essendo
prossima al rapporto 1: 3, non lo
rispetta integralmente, e cosi accade
nel tempio C di Selinunte (6 x 17)
e nel tempio di Apollo a Siracusa
(6 x 17), finché, nella seconda meta
del secolo, anche questo rapporto
approssimato tra fronte e fianchi
viene abbandonato a favore del-
la proporzione pollaplasiepimorica
(doppia pit una parte aliquota).

L’abbandono graduale dei canoni
pitt antichi & probabilmente deter-
minato dal prevalere di una nuova
sensibilita spaziale e da motivi tec-
nici, connessi all’impiego della pie-
tra, che non consentivano di man-
tenere proporzioni slanciate; di qui
la ricerca di una modulazione adatta
alle nuove esigenze architettoniche
e, contemporancamente, giustifica-
bile sul piano religioso ®.

Il pitagorismo, che si affermo
nella seconda meta del VI secolo,
dette una risposta a questi interro-
gativi e fu in grado di fornire una
formula cosmologica aderente.

Non si tratta, in questo caso, di
un’indebita intromissione ideologi-
~a, ma semplicemente della razio-
nalizzazione e della giustificazione
teorica di quanto gli architetti
avevano gia raggiunto attraverso i
loro sforzi: la symmetria armonica,
basata su rapporti numerici, viene

4. Selinunte, Acropoli, Tempio C: pianla
(1: 400).
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infatti a prendere il posto della
pit antica symmetria di embatéres,
rendendo pit fluido il linguaggio
architettonico e dando la possibilita
di variarlo secondo le norme di
una superiore disciplina.

Per quanto, come ¢ stato accen-
nato, non siano mancati 1 tentativi
degli studiosi per individuare le
«leggi armoniche » che regolano
Parchitettura greca, fino ad ora le
soluzioni proposte difettano spesso
di precise referenze storiche e, per
lo pid, si escludono a vicenda 2.

Le proporzioni «armoniche »,
grande scoperta della scuola pita-
gorica, debbono la loro fortuna
presso gli architetti — fortuna de-
stinata a durare almeno fino al
XVII secolo 37 — alla loro duttilita,
che ne permetteva I'impiego in base
alle esigenze pilt varie.

I tipi di proporzione (proporzione
s'intende nel suo vetusto significato),
sccondo la dottrina pitagorica %,
sono cinque: pollaplisios, epimérios,
epimerés, pollaplasiepimérios, pollapla-
siepimerés; le consonanze musicali
sono generate esclusivamente dai
generi pollapldsios ed epimérios 3, ri-
mengono rigorosamente esclusi dal
campo armonico 'epimerés e il pol-
laplasiepimerés, mentre il pollaplasie-
pimdéries, pur non ecssendo genera-
tore di symphoniae, ¢ da considerarsi
come sintesi dei due generi di con-
sonanza. Il genere pollapldsio (mul-
tiplex) si ha quando si mettono in

@eooseocse o
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5, 6. Selinunte, Tempio di Era (E): pianta ¢
schematografia (1 : 400).
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rapporto due valori multipli (2 : 1;
3:1;6: 2 ecc.); Pepimorios (super-
particularis) si ha quando il valore
maggiore contiene il minore ¢ lo
supera di una parte aliquota (3 : 2;
4: 3; 6 : 4 ecc.); il genere epiméres
(superpartiens) & dato dal rapporto
tra due valori di cui il maggiore
conticne il minore pili una parte
non aliquota (5:3; 8: 5 ecc.);
i generi pollaplasiepimérios ¢ pollapla-
stepimerés (multiplex superparticularis e
multiplex superpartiens) sono dati dalla
combinazione di due generi d’ine-
gualita.

Questi sopra elencati sono detti
generi di maggiore inegualitd (maio-
res inaequalilates) ; invertendo i va-
lori dei rapporti, in modo che le
ineguaglianze divengano minori del-
Punita e quindi «difettive », si
hanno i generi di minore inegualita

‘le altre due?

(minores inaequalitates), che si de
gnano con gli stessi nomi dei m:
giori preceduti nella terminolog
greca da hypo — ¢ in quella lati
da sub —. Le minores inaequalitc
per il loro carattere privativo n
sono atte a produrre armonia
rivestono quindi interesse pit
la matematica.che per la musica

Le conson‘aﬁ_e su cui si basa
sistema musicale pitagorico so
comprese nei primi quattro nume
tre di esse (diapason 2 : 1; disd.
pason 4 : 1; diapason-diapente 3 :
appartengonosal genere pollapldsic

%apmte 3:2; diat
saron 4 : 3) all’epimdrios 41,

Il grado di consonanza di ques
symphoniae & facilmente verificabi
mediante un ingegnoso procedime
to che Porfirio ** attribuisce ai pit
gorici Archita e Didimo: basta i




7, 8. Selinunte, Tempio F: pianta e schema-
toprafia (1 : 400).

fatti sottrarre un’unita a ciascuno
dei due termini che formano ogni
consonanza, dopo averli ridotti ai
minimi termini (pythménes), e poi
sommarli; sard pit consonante la
symphonia che dara la somma mi-
nore (ad es.: la diapason, 2 : 1, &
piti consonante della diapente, 3 : 2,
poiché l'operazione sopra riferita
nel primo caso da come risultato 1,
nel secondo 3).

Se osserviamo ora attentaménte i
templi greci della madrepatria ¢
delle colonie occidentali, dalla se-
conda meta del VI secolo fino alla
meta del IV, possiamo facilmente
constatare che nella peristasi il rap-
porto tra le colonne della [ronte e
quelle dei fianchi & quasi sempre

del genere pollaplasiepimérios, o, pit
raramente (tempio di Aphaia ad
Egina, Heraion II di Argo, «Basilica»
di Paestum, [fig. 11] Olympicion
di Agrigento), del genere pollapldsios
(dipldsios), mentre mancano quasi
del tutto proporzioni di altro tipo.

Nella seconda meta del VI secolo
prevalgono peristasi « allungate »
di 6 x 15 o di 6 X 14 colonne,
dove il rapporto tra i fianchi e la
fronte ¢ del genere pollaplasiepimérios,
ma non ridotto ai gythménes, come
invece avverra nel V secolo (6 x 13;
8 x 17).

Quest’ allungamento « arcaico »
compare, ad esempio, nei templi
A, E, F di Selinunte (figg. 5-8), di Se-
gesta, di Era IT a Paestum + (fig. 12),

pitagorismo
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9, 10. Selinunte, Tempio G: piante ¢ sche-
matografia (1 : 667).

=

o= — |

eoo0eeeo0ce0000000000

® 00 000909000

e o o o

|
- s

e di Eracle ad Agrigento; nella
madrepatria sono di questo tipo i
templi di Apollo a Delfi, Corinto e
Basse.

La differenza tra i vari sistemi di
distribuzione delle colonne nella
peristasi non ¢ dunque ottenuta a
capriccio, ma mediante I'utilizza-
zione di un unico genere proporzio-
nale che, con la sua flessibilita,
permette equilibri diversi all'interno
della medesima norma: i templi
esastili con quattordici o quindici
colonne sui fianchi, nonostante il
loro allungamento, appartengono
quindi gia ad un’cpoca nuova in

cui la symmetria di embatéres cede
posto alla symmetria di posétetes +
Questo mutam ato & confermato d:
rapporto tra laflarghezza ¢ la lur
ghezza dello ‘stilobate, che segu
per lo pit il genere di proporzion
gia visto per le colonne, creand
quella  che potremmo  definir
« cquivalcnzﬂ* metrico - monad
éa » 45, b -

A Sclinunte, nel tempio F, (figg.7,8
alla peristasidi 14 x 6(7:3) —cor
trariamente all’'uso prepongo il nv
mero di colonne dei fianchi
quello della facciata perché le pre
porzioni considerate abbiano for




ma di maiores inaequalilates — cor-
risponde il rapporto 5 : 2, anch’esso
pollaplasiepimorico, tra lunghezza
e larghezza dello stilobate; nel tem-
pio G (figg. 9, 10) le colonne so-
no 17 % 8, la proporzione dello sti-
lobate ¢ di 9: 4; nel tempio E
(figg. 5, 6) le colonne sono 15 x 6,la
proporzione dello stilobate & di
5: 2 (la coincidenza dei valori in
questo caso non ¢ solo qualitativa
ma anche quantitativa) ; nel tempio
di Segesta le colonne sono 14 x 6,
la proporzione dello stilobate & di
5:2; ad Agrigento, ncl tempio
detto della Concordia, su uno sti-
lobate in proporzione di 7 : 3 sono
disposte 13 X 6 colonne; nel tem-
pio di Giunone Lacinia il numero
delle colonne ¢ il medesimo, mentre
il rapporto del rettangolo dello sti-
lobate ¢ di 9:4; in Grecia il
tempio di Zeus ad Olimpia ha
13 X 6 colonne ¢ lo stilobate in
proporzione di 7: 3; nei templi di
Apolloa Corinto (fig. 15) ¢ a Basse le
colonne della peristasi sono 15 %6,
la  proporzione dello stilobate
5:2; il tempio di Posidone a
Capo Sunio ha 13 x 6 colonne e la
proporzione planimetrica ¢ di 7 : 3.

Questa  « equivalenza metrico-
monadica » rimarra caratteristica
di quasi tutti i templi greci fino
al VI secolo e sara rigorosamente
puntualizzata nell’Atene periclea,
doveil Partenone (fig. 17) eil Theseion
(fig. 18) sono due esempi perfettid’in-
tegrazione proporzionale.

Nel Partenone il rapporto plani-
metrico di 9 : 4, di genere pollapla-
stepimérios come la peristasi (17 x 8),
€ impiegato anche nell’alzato e de-
termina cosi una stretta connessione
nella trama architettonica: il rap-
porto tra l'interasse delle colonne ¢
il loro diametro ¢ di 2,25 : 1, cio¢
di 9 : 4; nello stesso rapporto stan-
no la larghezza e Paltezza fino al

11, Paestum, Tempio I di Era (Basilica):
Pianta (1 : 400).
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geison orizzontale, il rettangolo del
naos senza le ante ed inoltre, per
conseguenza delle precedenti mo-
dulazioni, il rapporto lunghezza-
altezza dei lati equivale al qua-
drato del rapporto precedente, cioé
81 : 16, anch’esso pollaplasiepimi-
rios .

Si puo dunque affermarc che il
Partenone ¢ la prima opera archi-
tettonica greca realizzata integral-
mente mediante un accordo « ar-
monico » che, in questo caso, rivela
apertamente le sue componenti,
poiché 9 : 4 & costituito dalla dia-
pason pit un tono (9 : 8 : 4).

Anche il Theseion (13 x 6) &
realizzato mediante I'applicazione
costante del rapporto 9 : 4 sia nella
pianta che nell’alzato, ¢ di conse-
guenza valgono le medesime con-
siderazioni fatte per il Partenone,
anche se naturalmente quest’ultimo
raggiunge un livello formale supe-
riore.

Da questi due edifici appare
chiaro che il processo di « armoniz-
zazione » delle proporzioni archi-
tettoniche, iniziato nella seconda
meta del VI secolo, giunge a com-
pleta maturita circa un secolo dopo,
quando viene impiegata sistemati-
camente una sola proporzione in
ogni aspetto progettuale.

Quiest’ unificazione « armonica »

et
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12. Paestum, Tempio II di Era, cosiddetto di
Poseidone: pianta (1 : 400).
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delledificio presenta perd caratteri
ben definiti gia verso la fine del
VI secolo, quando, nel Tesoro
degli Ateniesi a Delfi #7, il rapporto
tra lunghezza ¢ larghezza, 3 : 2,
viene ripetuto tra triglifi e metope;
si tratta di una proporzione chia-
ramente desunta dalla gamma mu-
sicale, che trova peraltro conferma
nella diatessaron (4 : 3) in base alla
quale & costruito, sempre a Delfi,
il Tesoro di Sicione.

Da quanto abbiamo finora detto
appare dunque evidente che i so-
strati «armonici » dell’architettura
ellenica non si presentano come
schemi coattivi, né possono essere
considerati da un punto di vista
musicale nel senso moderno del
termine.

In epoca «classica » vengono
usate proporzioni desunte dalla
gamma acustica dei pitagorici, ma
non manca, secondo una visione
ampia del sistema, I'impiego di
proporzioni numeriche che, pur non
essendo quelle adoperate nella mu-
sica, appartengono ai medesimi ge-
neri di inegualita e partecipano
quindi, secondo la scienza del tem-
po, alle medesime caratteristiche
armoniche.

Che si desse molta importanza
all’armoniosita di alcuni generi pro-
porzionali lo dimostra, oltre alla
testimonianza di Boezio %8, anche
la stessa tradizione musicale che,

solo nel XVI secolo, ad opera di
Lodovico Fogliano, si svincolo, e
non senza difficolta, dall’autorita
esclusiva degli accordi pitagorici,
giungendo ad ammettere come con-
sonanti anche proporzioni di tipo
epimerés e pollaplasiepimerés come, ad
esempio, 8 : 5 (exachordo minore),
5 : 3 (exachordo maggiore) ¢ 8: 3
(undecima) .

Il rapporto facciata-fianchi che
abblamo ora esaminato comporta
anche, specialmente quando, in
epoca classica, la misura degli in-
tercolunni nelle peristasi dei templi
diviene costante, una composizione
planimetrica in accordo con la teo-
ria pitagorica dei numeri figurati.

Se infatti completiamo, come in
un’ideale scacchiera, le file di co-
lonne del tempio periptero ci ren-
deremo facilmente conto che lo
spazio dello stilobate ¢ strutturato
come una griglia modulare secondo
i principi dei numeri poligonali.

La teoria dei numeri figurati 2 ¢
fondamentale per la comprensione
del pensiero pitagorico ¢ delle sue
applicazioni sul piano estetico.

I numeri concepiti come cifre,
sistema di notazione astratto e con-
venzionale, hanno per i pitagorici
funzione prevalentemente logistica,
mentre nella loro forma figurata, ¢
quindi spaziale, sono cosmopoietici
poiché la mente divifig se n’¢ ser-
vita per modellare il cosmo e sta-
bilirne le leggi.

Il principio su cui si basa la
formazione di questi numeri estesi,
il combinare cio¢ tanfi segni uguali
aventi “ognuno funzigne di mo-
nade, ¢ un procedimento spontaneo
come la costruzione intuitiva di una
figura geometrica, poiché, per usare
le parole di Boezio ™, naluralius est
quemlibet numerum, quantas in se re-
linel, lol unitalibus adsignare quam
notulis.
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L’unita quindi s'identifica con il
punto ¢ diviene fons et origo nume-
rorum3:, ma €ssa non puod essere
considerata numero in atto perché
priva di dimensioni: infatti molti-
plicata per s¢ stessa o per un altro
numero non aggiunge nulla, dimo-
strando cosi la propria incapacita
di gencrare spazio #3, I numeri figu-
rati, a seconda della figura gco-
metrica che formano con i loro
punti, possono essere: lineari, trian-
golari, quadrati, pentagonali, esa-
gonali, promechi, eteromechi, cir-
colari, piramidali, cubici, sferici e
di svariate altre forme.

Qualsiasi numero, a partire dal 2,
puo essere considerato lineare 345 la
prima moltiplicazione che esso su-
bisce genera la seconda dimensione,
dando cosi origine ad un numero
poligonale, la seconda moltiplica-
zione genera un solido, poiché
secunda multiplicatio effectrix semper est
profunditatis .

Il Partenone ci offre un interes-
sante esempio di come venivano
impiegati 1 numeri poligonali nel-
Parchitettura: infatti, completando
idealmente il numero delle colonne
sullo stilobate — la cella, com’¢
naturale, non obbedisce pedisse-
quamente al tracciato modulare ma
lo utilizza con liberta — si otten-
gono 8 file di 17 monadi-colonne
che formano due numeri figurati:
un quadrato e un eteromeco.

Questo tipo di planimetria, che
si ritrova in molti templi greci, &
in preciso accordo con quella dot-
trina dei contrapposti che si pud
dire costituisca la spina dorsale del
pitagorismo.

_Nello schema delle dieci oppo-
sizioni dei contrari secondo la testi-
monianza di Aristotele % troviamo
dal lato del péras (limite) il dispari,
I'uno, il destro, il maschio, I'immo-
bile, il diritto, la luce, il buono ed

Tempio di  Apollo:  pianta

13. Siracusa,

(1: 400).

[0_'._ T‘_O ._._ L ‘— ._0
L
o
\.

e
i

"b"_'_‘" =

infine il quadrato; mentre dal lato
dell’apeiron (illimitato) troviamo il
pari, il molteplice, il sinistro, la
femmina, il moto, il curve, l'oscu-
rita, il cattivo ed infine I'eteromeco,
cio¢ la figura numerica prodotta da
due fattori a rapporto epimorico
(3:4; 4:5 ecc.).

Per i pitagorici, dunque, il qua-
drato, generato dal dispari, era
simbolo della perfezione, mentre
I’eteromeco, generato dalla succes-
sione dei numeri pari, era simbolo
dell’infinito divenire e quindi del-
'imperfezione 7.

Si capisce cosi perché l'accosta-
mento del rettangolo eteromeco al
quadrato sia stato caro agli archi-
tetti greci: esso permetteva infatti
quel dialettico contrasto tra gli op-
posti presente in tutte le forme di
pensiero costruite su basi metafisi-
che, ¢ non lo permetteva mediante
una simbologia inerte, ma tramite il
contrasto dinamico di due figure
geometriche di cui la prima, il
quadrato, & stabile poiché ha, per
usare un’espressione musicale, i lati
all’unisono; mentre ’altra, 'etero-
meco, ¢ in stato di perpetua tensione
in quanto la differenza tra i lati,
nella progressionc verso Pinfinito,
va sempre assottigliandosi senza mai
giungere al quadrato, suo limite.

Si puo dire inoltre che le sympho-
niae pitagoriche sono tutte comprese

pltagorlbmo
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dalla successione dei lati di u
eteromeco poiché il primo, il se’
condo e il terzo di questi rettangol!
sono dati dalle proporzioni 2 : 1,
3:2, 4:3, che costituiscono le
tre consonanze semplici,

L'impiego da parte degli archi-
tetti dei numeri eteromechi con-
ferma quindi le relazioni esistenti
tra I’architettura ellenica e le coeve
teoric musicali e sottolinea che
questi sostrati non sono frutto di
romantica « melomania », ma di
positivi e nitidi nessi di pensiero.

Bisogna ancora notare che il con-
trapposto quadrato-eteromeco non
¢ proprio, come potrebbe sembrare,
soltanto dei templi con peristasi di
13 x 6 o di 17 X 8 colonne, ma
anche di quelli con peristasi di
14 x 6 e di 15 X 6 colonne.

Nei templi con peristasi 14 x 6,
quattro sono i quadrati e quattro
gli eteromechi contrapposti a cop-
pic: riducendo infatti 14 : 6 ai
pythménes si ottiene 7 : 3, dove il
quadrato 3 : 3 si contrappone al-
'eteromeco 4 : 3, opposizione che
nell’ intera planimetria si ripete
quattro volte; nei templi con peri-
stasi 15 x 6 i quadrati e gli etero-
mechi formano invece sci coppie di
12 (2:2e3 Q)

La contrapposizione di quadrati
ed eteromechi sara tipica soprattutto

dell’architettura « dorica » che, a
differenza di quella « ionica », dove
la sacralita dell’edificio é affidata,
come in Egitto, al labirinto magico
delle colonne ¢ alla loro dimensione
soyrumana, trova nella « misura »
la propria essenza artistica e reli-
giosa.

Se consideriamo che la visione
dualistica dei pitagorici ha avuto
origine essenzialmente matematica
e che con essa i pitagorici hanno
creduto di offrire una spiegazione
certa al contrasto tra razionale ¢
irrazionale, comprenderemo facil-
mente il successo riscosso da questa
teoria anche nel campo dell’archi-
tettura: tramandata dai trattati di
aritmetica ¢ dalla stessa tradizione
architettonica, essa giungera per-
fino in epoca « medievale », cari-
candosi di significati metafisici se-
condo le csigenze del tempo 55,

Un’ autorevole conferma degli
stretti legami esistenti, nell’ambito
delle dottrine pitagoriche, tra arit-
metica, musica, geometria, astro-
logia e architettura ci viene da
Vitruvio.

Nel I libro Vitruvio afferma che
similiter cum astrologis et musicis est
disputalio communts de sympathia stel-
larum et symphoniarum in quadralis et
lrigonts diatessaron el diapente *°.

Queste parole si riferiscono senza
dubbio ad una pregisa corrispon-
denza che la tradizione pitagorica
istituiva tra le configurazioni geco-
metriche, considerate come aggre-
gati di monadi ¢ investite di signi-
ficati astrologici, e gl intervalli mu-
sicali; ma, mentre™ senso dell’af-
fermazione vitruviana & evidente,
risulta piuttosto arduo comprendere
I’aspetto « tecnico » di queste re-
lazioni.

Sccondo S. Ferri® a diatessaron
corrisponde quadratum e a diapente
trigonum, ma, se per diatessaron il




riferimento a quadraium sembra ov-
vio, il rapporto tra diapente e trigonum
¢ alquanto problematico. Se con-
sideriamo infatti i termini deile pro-
porzioni epimoriche che danno que-
ste due symphoniae, 3 : 2 (diapente)
e 4: 3 (diatessaron), ci rendiamo
facilmente conto che questi numeri
non sono caratterizzanti dal mo-
mento che il 3 compare sia nella
diapente che nella diatessaron.

Parimenti, anche se, come pro-
pone Ferri sulla scorta di Por-
firio %1, noi sottrailamo una monade
a ciascuno dei due termini che
compongono queste consonanze e
poi sommiamo i resti, il risultato
che da la diapente ¢ 3, ma quello che
si ottiene dalla diafessaron & 5, e cio
non chiarisce affatto la relazione
tra il trigonum, il letragonum ¢ le due
symphoniae. D’altronde Porfirio, nel
brano sopra citato, non vuole sotto-
lineare la parentcla tra le conso-
nanze, ma insegnare un procedi-
mento pratico per conoscere i « dis-
simili » (andmoia), dai quali, come
abbiamo visto prima, risulta imme-
diatamente il livello di armoniosita
delle consonanze.

Credo percio che la relazione
geometrico-musicale di cui parla
Vitruvio sia da cercarsi altrove, e
precisamente nel numero degli in-
tervalli congiunti per grado che
formano queste due consonanze dia-
toniche ¢ che sono 3 per la diates-
saron e 4 per la diapente (due toni e
mezzo per la diatessaron; tre toni e
mezzo per la diapente) 2.

In questo modo il rapporto tra
diapente e tetragonum, tra diatessaron
€ lrigonum diventa facilmente com-
Preasibile  poiché alla symphonia
‘meno estesa, la  diatessaron, vienc
messa in rapporto la figura aritme-
- icamente minore, mentre alla pit
cstesa, la diapente, vienc legata la
figura maggiore.

15. Corinto, Tempio di Apollo: pianta
(1: 400).
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Non dobbiamo inoltre dimenti-
care che gli intervalli diatonici com-
presi nell’ottava (diapason) sono 7
(5 toni interi e 2 mezzi) e sono dati
dalla diapente pit la diatessaron, la
cui differenza & il tono %, unita di
misura di tutto il sistema musicale,
mentre, parallelamente, la diffe-
renza tra il tetragonum e il trigonum
¢ la monade, fonte e origine di
ogni numero 5,

L’crrata interpretazione che é
stata finora data del brano di Vi-
truvio concernente le relazioni tra
le consonanze e le figure geometri-
che ¢ stata determinata soprattutto
da fattori linguistici: la prima figura
geometrica citata ¢ il quadratum,
la prima symphonia ¢ la diatessaron,
cosicché I'associazione analogica tra
questi termini, anche in base al
loro significato, ¢ spontanea ¢ de-
termina di conseguenza anche quella
degli altri due.

Alla luce delle chiarificazioni che
abbiamo proposto viene pero spie-
gato anche I'aspetto filologico di
questo passo, che Vitruvio ha proba-
bilmente ripreso, anche nella di-
sposizione dei termini, da una delle
suc fonti.

E infatti evidente che Pespressione
in quadratis et (rigonis diatessaron el
diapente & chiastica, forse per evitare
I'allincamento monotono dei vo-
caboli tecnici. Un chiasmo molto
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simile a questo si trova in Boezio
che, come Vitruvio, attinge larga-
mente a testi scientifici greci: Rursus
cum quis triangulum respicit vel quadra-
tum, facile id quod oculis intuetur agno-
scit, sed quaenam quadrali vel Irianguli
sit natura, a mathematico necesse est
petat .

Il preciso richiamo di Vitruvio
nel V libro® ed un’antica glossa,
relativa alla costruzione del teatro,
che segue il passo del 1 libro sopra
citato 97, se da un lato confermano
Pinterpretazione ora esposta, dal-
Paltro gettano nuova luce sulla
presenza di sostrati « armonici »
nell’architettura antica.

Vitruvio afferma che, nel pro-
gettare un teatro, gli architetti greci
erano soliti inscrivere tre quadrati
nella circonferenza dell’orchestra 8,
mentre gli architetti latini usavano
iscrivervi quattro triangoli equila-
teri, in modo da ottenere sempre un
dodecagono ®.

Ora, senza voler negare che un
procedimento del genere avesse an-
che un valore pratico, poiché per-
metteva di distribuire lo spazio del-
Porchestra a scconda delle esigenze
non si pud fare a meno di pensare
— ed & lo stesso Vitruvio a ricor-
darcelo @ — che questo procedi-
mento sia collegato con il simbo-

lismo armonico-astrale del trigoni
e del fetragonum. Se, in base
I'interpretazione che abbiamo p
posto, si considera il fetragonum c
me corrispondente aritmogeomet
co della diapente ed il trigonum de
diatessaron, si puod facilmente const
tare, che in ambedue 1 casi, risul
idealmente inscritto nella circon
renza dell’orchestra il grande siste
perfetto, cio¢ il sistema armoni
completo della musica greca, fc
mato di quindici suoni — quatt
tetracordi dorici collegati insier
due a due e con un suono addiz
nale — a cui si poteva aggiunge
in posizione intermedia, un se
cesimo suono con valore modular
(trite synemmenon).

La corrispondenza tra figure ge
metriche e intervalli musicali ¢
abbiamo prima esaminato compoi
infatti la possibilita di considerar
tre fetragona del teatro greco cor
tre diapente, che comprendono r
loro ambito quindici suoni, e
quattro trigona del teatro lati
come quattro dialessaron, che co
prendono un’estensione di sed
suoni.

Il sistema di quindici suoni ¢
detto dai trattatisti ametdbolon, p
ché non ammetteva modulazior
mentre veniva chiamato metdbo
quello in cui compariva il sedic
simo suono necessario alla modu!

zione 71, g%‘

La poligonizzazione del teati
vista da questa angolazione, a
quista, oltre al valore puramer
tecnico, un significato nuovo e p
gnante, capage di spiegare i sin
tici accenni d#Vitruvio ai proble
astrologici e musicali ad essa co
nessi, coerentemente con le dottri
pitagoriche che, in quell’epoca, »
gidio Figulo ¢ i Sestii andava
rivalutando sotto il profilo etico
scientifico 72,




17. Atene, Acropoli, Partenone: pianta (1: 400).

Le symphoniae inscritte nell’orche-
stra con questo procedimento « mo-
dellavano », secondo una sensibilita
squisitamente pitagorica, uno spazio
che doveva essere effettivamente ca-
pace di risuonare in modo concorde
alle vibrazioni delle voci e degli
strumenti e che quindi, a maggior
ragione del tempio, richiedeva Iap-
plicazione di articolazioni armoni-

1 T canoni «armonici » sono nella ci-
vilti greca onnivalenti, come del resto
accade in tutte le culture ordinate ad
estetiche metafisiche, ¢ determinano una
sistematica ricerca di concordanza tra le
arti, intesa non come generica tangenza
di valori espressivi, ma come interdipen-
denza sul piano teoretico. Perfino ld gram-
matica, in questo quadro di analogie strut-
turali, ¢ connessa con la musica: « Archytas
atque Euenus etiam subicctam grammati-
cen  musicae  putaverunt »  (Quint, T,
10, 17).

Per una valutazione della musica greca
e delle sue possibilita espressive vedi
E. Porymaxy, Griechische Musikfragmente (Ein
:g&% zur altgriechischen Musik), Niirnberg

che le quali, per I'unita sinestetica
propria della cultura classica, pote-
vano essere considerate realmente
capaci di coadiuvare 'effetto « fi-
sico » dei risuonatori bronzei di-
sposti nella cavea e costruiti an-
ch’essi in base al grande sistema

perfelto 7.

Romano Sinva

? L'idea che presso i Greci esistesse una
reale corrispondenza tra musica e archi-
tettura la troviamo gia espressa chiara-
mente nel Faust di Goethe: « Der Saii-
lenschaft, auch die Trglyphe klingt/Ich
glaube gar der ganze Tempel singt! ».

Quest’opinione & stata piu volte ripresa
¢ puntuahzzata fino a sostenere parados-
salmente che «le temple entier était une
symphonie musicale en marbre » nelle
cui note il pitagorico poteva addirittura
«retrouver & la lettre le leitmotiv de tel
ou tel Hymne orphyque» (R. Puaux,
in « Temps », 20 settembre 1926).

La verifica «scientifica» di questa
pretesa corrispondenza letterale tra musica
e architettura ha portato a risultati assai
discutibili, come, ad esempio, quelli di

pitagorismo
e architettura

=d

77




contributi

18. Atene, Theseion (Fephaisteion): pianta
(1: 300).
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A. Georgiadés ¢ C. Bragden. Il primo,
nelle conclusioni della sua ricerca, pub-
blicate ad Atene nel 1926, sosticne che,
considerando la lunghezza dello stilobate
come una corda sonora, si ottengono nu-
meri rigorosamente proporzionati agli ele-
menti della gamma musicale pitagorica;
il secondo tenta, da un punto di vista teo-
sofico, di tradurre le composizioni archi-
tettoniche, che egli considera « musica
pietrificata », in spartiti (The Beautiful
Necessity, Rochester 1910). Tra i contributi
pit recenti su questo argomento ricor-
diamo H. Kavser, Paestum. Die Nomoi der
drei aligriechischen Tempel zu Paestum, Hei-
delberg 1958, opera in cui, come nota
giustamente S. Ferrr (Vitruvio, De Archi-
tectura, Roma 1960, p. 46) «si ha troppo
spesso l'impressione che una visione poe-
tico-romantica del problema, o addirittura
una incoercibile ¢ prepotente ondata di
iperpitagorismo voglia sommergere ¢ obli-
terare senza appello tutti i numerosi pro-
blemi strutturali ».

4 Cfr. R. Bruno, La poetica della visione
o dell'idea, in « Critica d’Arte », gennaio-
febbraio 1972, p. 61.

1 Cfr. R. Siuva, Pitagorismo ¢ melriche
architetloniche nella larda antichita, in « Cri-
tica d’Arte », gennaio-febbraio 1974, p. 7.

& D. R. Hay, The Science of Beauty, as
developed in Nature and applied in Art, Edin-
burgh and London 1836. Quest'opera
costituisce un chiaro e sistematico « résu-
mé » della precedente e assai dettagliata
claborazione del problema condotta dal-
llautore in numerosi volumi.

9 Vedi M. Guyka, Esthétique des Propor-
tions dans la nature et dans les arts, Paris 19273
Le Nombre d'or. Rites et Rythmes pythagori-
ciens, 11 wvoll., Paris 1931; The Geometry
of Art and Life, New York 1946; J. F, M.
Lunp, Ad Quadratum, London 1921; M.
Borissaviieviter, Golden Number and the
Afggnallﬁt Aesthetics of Architecture, London

Un’ampia bibliografia degli studi su
questo argomento ¢ stata pubblicata da

H. Grar, Bibliographie zum Problem der
Proportionen, Speyer 1958.

7 «The scientific principles of beauty ap-
pear to have been known to the ancient
Greeks» (D.R.Hav,0p.cit., p.15) ; «And that
this cause most problably was, that the
artists of that period were instructed in
a system of fixed principles, based upon
the doctrines of Pythagoras and Plato »
(Tbidem, p. 91).

8 F. Mivizia, Principi di architeltura civile,
Bologna 1827, p. 264.

9 Le concordanze tra musica e arti
visive sono esposte da D. R. Hay, op. cil.,
p. 16, in forma categorica: « There ap-
pears, likewise, a striking analogy between
the natural constitution of the two kinds
of beauty, which is this, that the more
physically aesthetic elements of the highest
works of musical composition arc melody,
harmony, and tone, whilst those of the
highest works of formative art are con-
tour, proportion, and colour »,

10 Basandosi su un passo del Teetelo
(148 A.), in cui Platone parla di «gran-
dezze commensurabili secondo le superfici
che possono racchiudere », J. Hameibge,
The Parthenon and other Greek Temples.
Their Dynamic Symmetry, New Haven 1924,
contrappone alla simmetria aritmetica o
« statica », ottenuta mediante una sem-

lice scala di coefficienti interi o frazionari,
il proporzionamento delle superfici attra-
verso un ingegnoso metado basato su ret-
tangoli costruiti su numeri non quadrati,
ottenendo quella che egli chiama simme-
tria «dinamica » perché utilizza valori
irrazionali. Per quanto possano esserc
convincenti le argomentazioni che lo
Hambidge porta a sostegno della sua
teoria, ci sembra che la simmetria «dina-
mica » non offra un’alternativa valida sul
piano storico alla simmetria «statica »
esposta da Vitruvio sulla scorta delle dot-
trine pitagoriche, anche perché i numeri
irrazionali, per quanto noti ai Greci gia
nel V secolo, sono stati per lo pilt consa-
pevolmente evitati nell’arte  « classica »
(cfr. S. Ferri, Vitruvia, p. 54).

Ricordiamo ancoraszighe C. L. Rac-
GHIANTI (Arfe greca & yomana, Problemi di
estetica, di poctica ¢ di forma, speciale di
« Critica d’Arte », 29, 1958, in particolare
pagine 40 sgg. ¢ 76 sgz.). ha dimestrato
che i tracciati di Hambidge, Caskey ed
altri, dati come esaurienti della costruzione
armonica di una serie di ceramiche greche,
non solo erano pa e in parte non
significativi, ma esigéyvno integrazioni, 0
addirittura si potevano spiegarc solo con
diversi criteri ¢ metodi di costruzione.

11 L’archeologo norvegese F. M. Lunp,
of. cil., sostiene che nelle chiese « gotiche »
sono individuabili tracciati modulari pro-
pri dell’architettura greca; questa corri-
spondenza, sccondo Lund, sarebbe spie-
gata dall’occulta trasmissione, durante i




secoli dell’alto medioevo, dell’esoterismo

matematico platonico e pitagorico e, in

particolare, dei tracciati basati sul penta-
a ¢ sulla sezione aurea,

Senza voler negare «a priori » la pos-
sibilita di analegie tra l'architettuta me-
dievale e quella greca, ci sembra perd pil
opportuno chiamare in causa non la sot-
terranea trasmissione di segreti scientifici,
ma |'Introduzione aritmetica di Nicomaco
di Gerasa e la notissima traduzione fat-
tane da Boezio, che, insieme con i com-
menti al Timeo di Platone, gli Elementi
di Euclide e il De nuptiis Mercurit et Philo-
logiae di Marziano Capella, servirono di
base alla formazione scientifica degli stu-
diosi medievali.

Sulla trasmissione medievale, pirmi tra-
miti Cassiodoro e Boezio, della cultura
geometrica ¢ modulare dell’antichita greco-
romana, e cosi di Vitruvio, durante il
cosiddetto « medioevo », vedi per con-
trario C. L. Racouianti, Arte in ltalia,
val II, pp. 589 sgg. e vol IIL, pp. 177 e sgg.

Di esoterismo pitagorico a proposito
dei templi greci parla anche H. Kavyser,
op. cil., p. g;

C. J. Mok, Numeri di Vitruvio, Milano
1945, sostiene, senza alcun fondamento
scientifico, che le regole vitruviane di
proporzione sono andate perdute e ne
propone un'arbitraria ricostruzione.

Una tesi simile viene sostenuta anche
da H. Pressner, Sterngeborenes Olympia,
Diisseldorf 1956.

12 Vedi L. GEYMONAT, Sloria del pensiero
filosofico e scientifico, Vol. 1, p. 344 sgg.

13 Cfr. H. Berve-G. GruBen, Griechi-
sche Tempel und Heiligtiimer, Miinchen 1962,
trad. it., Firenze 1962, p. 111,

1 Cfr. S, Ferriy, Vitruvio, p. 97 e M.
Guyra, Esthétique des Pmportiom' dans la
nalure ¢l dans les arts, Pans 1927, p. 25,
nota.

15 Cfr. S. Ferni, Vitruwio, p. 49 sgg.

16 Cfr. S. Ferri, Viltruvio, p. 55 sgg.

17 Relazione sulla questione in E. Pa-
NOFsKY, Meaning in the Visual Aris, New
York 1955, trad. it, Torino, 1962,
pp. 62-76.

18 Le fonti migliori per la conoscenza
delle teorie pitagoriche sulla musica, oltre
ai frammenti su quest’argomento pubbli-
cati da H. Diers, Die Fragmente der Vor-
sokratiker, XI1I ed., Berlin 1966, -sono il
Manuale di Armonia di Nicomaco di Gerasa,
’Harmonica, i Problemi musicali ¢ la Sectio
canonis di Claudio Tolomeo (cfr. M. Tim-
PANARO Carpmvi, Pilagorici, testimonianze e
JSframmenti, 11 Fasc., Firenze 1962, p. 310).

19 Vedi V. CappareLLy, La sapienza di
Pitagora, Padova 1941-44.

20 Vedi i Theologumena Arithmeticae, cd.
De Falco, Leipzig 1922, p. 82.

21 Sulla logistica greca con riferimento
ad altri metodi antichi di calcolo cfr.
G. Loria, Le scienze esatte nellantica Grecia,

Milano 1914, pp. 741-791; T. H. Hearn,
History of Greck Mathematik, Oxford 1921,
I, cap. II.

22 Per il concetto di dynamis-polentia vedi
Nicomaco, Arithmeliké eisagogé, ed. a cura
R. Hocug, Lcipzig 1866, 1, 8, p. 15;
I, 16, p. 44; 1, 16, p. 43; Boezio, Insi.
arithm., ed. Friedlein, Leipzig 1867, I, 20,
p. 44; I1, 35, p. 132; Inst. mus., ed. Frie-
dlein, I, 2, p. 188.

23 Cfr. A. Rey, La Jeunesse dela science
grecque, Paris 1933,

24 Cfr. E. Panorsky, op. cil., p. 74

25 Cfr. S. Ferni, Vitruvio, p. 53.

% Vedi H. Berve-G. Grupex, op. cil.,
p. 264; W. B. Dinssoor, The Architecture
of Ancient Greece, London 1950, p. 373,

27 Vedi M. TiMpanaro CARDINI, op. cil.,
Fasc. I, p. 381.

28 Vedi S. Ferry, Vitruvio, pp. 96-97.

2% Vedi H. Berve-G. Grumex, op. cil.,
p. 264.

3 Cfr. S. Sampursky, The physical
world of the Greeks, London 1956, trad. it.,
Milano 1967, p. 33.

31 S, SAMBURSKY, op. cil., p. 31,

32 Vedi A. Rev, ap. cil., pp. 64-65.

33 Vedi L. e A. Puccianm, Acustica mu-
sicale, Firenze 1954, )p 44, nota.

3 Cfr. S. Ferry, Vitruvio, p. 51.

35 Clr. S. Ferry, Vitruvio, p. 53.

36 Cfr. R. Wirrkower, Architectural Prin-
ciples in the Age of Huwmanism, London 1962,
trad. it., Torino 1964, p. 154.

27 Vedi R, WiTTKOWER, op. ciL., pp. 101-
157.

38 Nicomaco, Arithmetiké eisagogé, 1, 17.
Attraverso la traduzione di Boezio, Inst.
arithm., 1, 22, la classificazione nicoma-
chea dei rapporti numerici sara nota ed
applicata fino al XVI secolo. Cir. T. L.
Heatn, op. ct.,, I, p. 101 sgg.

3% Boezio, Inst, mus., V, 18, c'informa
che Tolomeo aveva ecriticato Archita
perché, nelle sue teoric musicali, non
aveva sempre mantenuto proporzioni del
genere epimorio,

W0 Vedi G. Zarvvo, Le Istitutioni har-
moniche, Venezia 1562, cap. 50, pp. 144-146.

41 La definizione generale della pro-
porzione epimorica si legge in Boezio,
Inst.  arithm., 1, 24: « Superparticularis
vero est numerus ad alterum comparatus,
quotiens habet in se totum minorem et
eius aliquam partem ».

42 PorFirio, In Ptol. harm., I, 6, p. 107
Diiring.

1 La peristasi del tempio di Era II
a Paestum ¢ quella del tempio di Apollo
Epicurio a Basse rappresentano, in pieno
V secolo, due casi di proporzione polla-
plasiepimorica non ridotta ai pythmenes.
In ambedue questi templi, pero, si ar-
caizza di proposito motivi pretta-
mente rcligil;si.PglEr. !‘[%ERVE-G.GEUBEN,
ap. cit., pp. 160 e 227; F. Krauss, Paestum,
die griechischen Tempel, IT ed., 1843,
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“ Cfr. S. Ferry, Vitruvio, p. 51.

% Nell'analizzare le proporzioni dei
templi sotto D'aspetto metrico mi sono
quasi sempre attenuto alle misure date da
H. Berve-G. Grusew, of. eit, in modo
da ottenere una certa uniformita.

4:)0 Cfr. H. Berve-G. Grusen, op. cil.
p- 00.

97 Cfr. W. B. Dwnssoor, of. cit., p. 368.
48 Bogzio, Inst. mus.,, V, 18.

4 Vedi R. WrTTROWER, 0p. cil., p. 128.

50 La tcoria dei numeri figurati & stata
trattata ampiamente da Nicomaco ¢ da
Boezio nei rispettivi trattati di aritmetica.

51 Bokzio, Insl. arithm., 11, 4.

32 Boezio, Ars geometrica, De ratione
abaci, ed. Friedlein, p. 398.

53 Nicomaco, Arithmetiké eisagogé, 11, 7
Bogezio, Inst. arithm., 11, 4.

31 Nicomaco, Arithmetiké eisagogé, 11, 6;
Boezio, Inst. arithm., I, 5.

55 Bogezio, Inst. arithm., 11, 30.

56 ARISTOTELE, Metafisica, 1, 986 a.

57 Cfr. V. CappaRreLLL, op. cil., p. 573.

58 Sull'impiego dei numeri figurati nel-
I"architettura del Medioevo vedi R. Siwva,
Il problema delle proporzioni armoniche nel-
Parchilettura  medioevale lucchese, in « La
Provincia di Lucea », XII, 4, 1972.

5% Vitruvio, I, 1, 16,

6 S. Ferwri, Vitruvio, p. 45.

81 S, Ferri, ibidem.

8 Nell’esposizione di S. Ferri, ibidem,
non & esatto in numero dei toni ¢ semi-
toni che costituiscono la diapason, la dia-
pente e la dialessaron. A questo proposito
vedi Stoseo, Eed., I, 21, 7d., in M. Tm-
PANARO CARrDINI 0p. cit., Fasc. 11, p. 211:
« Cosi la scala armonica comprende cin-
que toni e due semitoni minori; la quinta
tre toni ¢ un semitono minore; la quarta
due toni e un semitono minore ».

8 Vedi M. TiMpanaro CARDINL, of. cil.,
Fasc. II, p. 207.

% Bogzio, Ars geometrica, ed. cit., p. 398.

85 Borzio, Inst. mus., 1, 1

& Vrrruvio, V, 6, 1.

57 Vitruvio, 1, 1, 16. Per linterpreta-
zione di questa glossa vedi S. Ferri,
Vitruvio, p. 46.

58 Virruvio, V, 7, 1.

69 Sulla poligonizzazione del teatro vedi
la nota erudita di S. Ferri, Vitruvio,
pp. 190-198.

7 Per quanto riguarda le implicazioni
astrologiche connesse al rapporto tra
musica e geometria, motivo su cui Vitru-
vio torna ripetutamente (I, 1, 16; V, 6, 1),
vedi le tesimonianze di Procuro, in Euel.,
p. 130, 8 ¢ Damascio, 11, 127, 7 Ruelle,
in M. Tmapanaro CArbint, op. eit., Fasc. 11,
pp- 138-144.

1 Vedi U. Riemann, Sloria  universale
della musica, Torino 1950, p. 90 sgg.

72 Cfr. S. Ferry, Vitnwio, p. 44.

B Virruvio, I, 1, 9: «item theatris
vasa acrea... ad symphonias musicas sive
concentus componuntur divisa in circi-
natione diatessaron et diapente et diapason
ad disdiapason ». La disdiapason & costi-
tuita da due ottave ed ¢ la massima esten-
sione del sistema musicale greco. Cfr.
NoTrer Bavrsurus, De Musica, in GERBERT,
Seriplores ecclesiastici de musica sacra polissi-
mum, St. Blasien 1784, pp. 96-97: « vete-
ribus musicis quindecim litteraec et quin-
decim chordac sufficere videbantur; et
volebant ut citharae totidem chordas
haberent, usque dum suprema infimae
corrisponderet in quadruplo. Haes est
maxima proportio, et maxima symphonia,
quae bis diapason dicitur, atque ex aliis
symphoniis constat »,




