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LE TEORIE ACUSTICHE DEI GRECI

1. L’acustica musicale nei primi Pitagorici

Nota di CLAUuDIA A. CIANCAGLINI,
presentata(” dal Socio Corrispondente W. BELARDI

Resumt. — Dans le domaine de la théorie musicale du pythagorisme ancien on doit rechercher
Porigine dc nombreux modeles interprétatifs que les Greces ont utilisés par la suite en expliquant les faits
de langue. Dans cette note on analyse les témoignages des anciens 2 I'aide de la philologic ct de la
linguistique, pour jeter les bases d’un étude successif sur la naissance des conceptions phoaétiques chez
les Grecs.

§ 1. I termini del problema.

L’interesse per gli aspetti acustici e fonatori del linguaggio prende le mosse,
nella Grecia antica, da indagini, condizionate teoricamente, condotte da parte della
cerchia pitagorica per lo piu nell’ambito della musica e della matematica; solo in un
secondo momento i risultati di tali indagini furono applicati ai suoni di lingua.

Lo scopo che si prefigge la presente nota & quello di rintracciare nel pensiero
pitagorico pit antico la genesi di una ricerca, svolta intorno all’acustica musicale, gli
sviluppi della quale hanno influenzato molti settori del pensiero dei Greci sulla
lingua e sulla grammatica. Le indagini musicali pitagoriche, infatti, sono il
presupposto sia del successivo studio circa la fenomenologia acustica della voce
umana e circa la fisiologia degli organi ad essa deputati, sia della genesi delle teorie
grammaticali greche: si pensi, ad esempio, alle riflessioni intorno all’accento greco
— non per nulla definito “musicale” — consistente in una particolare intonazione
conferita alla vocale tonica, la quale, secondo quanto afferma esplicitamente Dionigi
di Alicarnasso, era caratterizzata nell’accento “acuto” da un innalzamento di “tono”
pari a un intervallo di quinta rispetto alle vocali atone(®).

Tutta la terminologia greca connessa con 'accento del resto rivela riferimenti
musicali: si pensi ai termini nposwdla ‘accento’, 8Eic ‘acuto’, Paplc ‘grave’; lo stesso
termine tévoc approda in ambito linguistico al senso di ‘accento (musicale)’, a partire
dal significato tecnico e piu antico, assunto dai Pitagorici in ambito musicale, di

(*) Nell’adunanza del 15 Dicembre 1990.
(1) Cf. Dionigi di Alicarnasso, De compositione verborum 11,58.
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‘intervallo tra due note contigue’, derivato dalla semantica di base di ‘teso’ (« *#en-)
applicata alla corda musicale.

Analogamente, un’origine musicale pare certa per alcuni concetti grammaticali
come, ad esempio, quello di “consonante”, espresso con il termine greco odp-
pwvovi?: nella terminologia musicale tecnica impiegata dai Pitagorici, I'aggettivo
abppuwvet, in opposizione a Sukguvor, qualifica due suoni musicali simultanei che
producano un'impressione uditiva unitaria, vale a dire che costituiscano una
consonanza; la consonanza stessa & designata con il termine auppwvia. E verosimile
che I'uso grammaticale di sdppwvov, detto di “consonante”, echeggi alla distanza
quell’idea di ‘sonare in accordo con” — ncll’ambito della sillaba — che ¢ implicita
nella nozione di ovppuvia ‘consonanza’.

La resa in italiano del greco evppuvia presenta qualche difficoltd dovuta alla specializzazione
tecnica che i termini accorde ¢ consonanga hanno assunto nel linguaggio dei musicologi moderni. Con
accordo quale termine tecnico oggi si intende la combinazione simultanca di tre o pid suoni, la quale
deve contenere non meno di due terze sovrapposte (cf. Dizionario Enciclopedico Universale della musica e dei
musicisti, Torino 1983, s.v. accordo). Non manca perd nell’uso corrente anche passato della lingua italiana
I'impiego della parola accordo nel senso di «unione di die o pit suoni contemperati sccondo le leggi
dell’armonian (cotsivo nostro; ef. TommasEo, Dizionario della lingua italiana, s.v. aceordo). Con consonanga
nella terminologia musicale moderna si intende farc riferimento alla valutazione qualitativa sia di
intervalli che di accordi (cf. Digionario Fnciclopedico Universale della musica e dei musicisti, Torino 1983, s.v.
consonanza). 11 significato musicale odicrno di consonanga € dunque pit ampio di quello che noi gli
attribuiamo impiegando consonanga per rendere il greco oupgevia: nel pitagorismo pia antico il termine
auppwvla, riferito soltanto all’ottava, alla quarta e alla quinta, indica la compresenza di duc soli suoni di
altezza differente la cui esecuzione simultanea o quasi produce ua’impressione uditiva unitaria (cf. DK
47 A 18, ¢ tra gli aleri Lasserre, Plutarque De la musique, 1954, p. 33; con l'evolversi della dottrina
musicale greca verrdi meno il postulato della sensazione unitarna).

Il tesmine greco aupgayvia potrebbe essere reso anche — in osservanza alla terminologia attuale

-~ con la perifrasi “intervallo armonico consonante semplice”, dove “armonico™ si riferisce alla
simultancit3, “consonante” alPimpressionc unitaria ¢ “semplice™ alla limitazione a un’unica ottava.

Abbiamo preferito la resa del greco guppuvia con consonanga per mantenere la distinzionc tra i
due termini greci auppavix ¢ Siksmypa. Questo secondo termine indica propriamente Pintervallo
considerato come “distanza” (nel senso di rapporto tra lunghezze diverse; si veda olire) ¢ come
differenza di altezza tra due note diverse. Tale termine si riferisce nei testi musicali greci, oltre che
all’ottava, alla quarta ¢ alla quinta, anche al tono, al scmitono, crc.

Per i Pitagorici antichi, dunque, tutte lc suppwviat sono anche Swstipara, ma non tutts |
Suathpata sono suppwvior, poiché gli intervalli come il tono ¢ il semitono non ingencrano una
impressione uditiva unitaria. Inoltre, la resa del greco oupgevia con Pitaliano consenanga  resa che
ricalca la resa latina comsonantia, la quale compare come glossa del greco auvuguweia a partire circa dal 111
sccolo d.C. ¢ legittimata da un usa gid antico secondo il quale te ouppuwylar dei Gree, e cioé 'ottava,
la quarta ¢ la quiata, sono dettc consonange perfeste (cf. Bavvaciia, Grande Digionario defla linguy italiana,
S.V. consonanga).

(z) Cf. Dionisio Trace, in Gramm. Grae:i 1 i, Leipzig 1885, p. 11, Gli Stotei ¢ Dionisio Trace
introducono il termine aippavav nel senso di “consonante” per indicare gli stoikheia precedente-
mente designati con il termine &gavov. Per i motivi Jdi tale sostituzione, of. BevLarm, Filosafin, 1985,
p. 7%, nota 7z,
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Ad ogni modo, nclla designazione dell’ottava, della quarta ¢ della quinea, ci siamo permessi una
certa fluttuazione di resa tra comsonange ¢ intervalli, secondo che si voglia alludere in particolare
all’cffettivo uditivo oppure al rapporto tra note di altezza diversa.

Un’origine musicale ¢ altrettanto probabile, anche se non certa, per il termine
grammaticale culhafy) ‘sillaba’. Tale termine, infatti, presso i teorici musicali antichi
indica la consonanza di quarta®.

Anche le designazioni greche di alcuni generi letterari rimandano a una
originaria compresenza della musica: si ricordino, ad esempio, la lirica e Pelegia (per
la seconda il Meillet richiamo 'armeno efign ‘canna’).

E probabile che il tramite tra le acquisizioni conseguite in ambito musicale
soprattutto da parte dei Pitagorici e le prime teorizzazioni in ambito grammaticale
sia da individuare negli ambienti dei metricisti, intorno ai quali perd non abbiamo
informazioni sufficienti®,

Lo studio delle conoscenze acustiche elaborate dal pensiero greco antico ¢ del
loro evolversi non pud prescindere da una articolazione in vari settori tematici, tra i
quali i principali sono:

la dottrina musicale pitagorica;

le teorie musicali non pitagoriche;

le teorie dei filosofi ionici intorno alla percezione auricolare ¢ alla fisiologia
dell’organo uditivo;

la semantica dei termini usati sia in ambito musicale, sia in ambito gramma-
ticale.

Si tracta, dunque, di una ricerca ad ampio raggio, da condurre sulla base di una
notevole quantita di testimonianze, dirette ed indirette, molte delle quali trascurate
finora dagli studiosi moderni, perché inerenti a una tematica di confine tra la storia
della scienza, la matematica, la linguistica, la filologia, la musicologia, etc., oltre che
spesso di difficile intendimento.

E nostra intenzione indagare le acquisizioni operate dal mondo greco in
ambito acustico partendo dall’esame della genesi e del primo sviluppo della teoria
musicale pitagorica, con particolare riguardo al rapporto in essa esistente tra musica
¢ matematica.

All'interno di rale settore di indagine, ci limiteremo a considerare le notizie
nelle quali é preponderante 'aspetto della produzione del suono musicale, riman-
dando ad altro momento le osservazioni condotte dai Pitagorici intorno ai caratteri
intrinseci dell’altezza o gravita del suono, visto che in tale argomento risultano

(3) Cf., ad esempio, Filolao, in DK 44 B 6. Sui rapporti tra uso musicale ed uso grammaticale del
termine greco ouAAa@# contiamo di tornare in altra sede. Per le vicende culturali legate all’impicgo
grammaticale di tale termine, cf. Berarot, Filosofia, 1985, p. 53 sgg.

(4) Cf. Brraroi, Filosofia, 1985, p. 68 e p. 163,
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implicati anche gli aspetti della propagazione ¢ della ricezione del suono stesso.

Una cosi drastica limitazione del campo di indagine ci pate necessaria a fronte
della consistenza elevata delle fonti da esaminare.

Pertanto, la nostra esposizione articolera I'esame delle fonti preliminarmente
intorno a tre nuclei centrali, vale a dire:

4) l'individuazione degli intervalli principali a partire da osservazioni rivolte
alla struttura fisica delle sorgenti sonore (& il tema del presente capitolo I);

b) lo studio matematico delle medie proporzionali, sulla base delle quali
vengono stabiliti i rapporti numerici esprimenti gli intervalli;

¢) l'esplicitazione in senso numerico dei diversi generi di scale musicali gia
noti empiricamente alla cultura musicale dell’epoca (i punti & e ¢ costituiranno il
futuro capitolo II).

§ 2. Gl “esperimenti” di Pitagora.

Nel primo pitagorismo non si avverte I'esigenza di analizzare in ogni suo
aspetto la complessiti del fenomeno acustico, nei due momenti oggettivi della
produzione ¢ della propagazione, come pure nel momento soggettivo della
percezione. Dell’aspetto soggettivo viene colta in modo astratto, razionalizzante e
matematico, soltanto importanza dei vari tipi di rapporto tra frequenze diverse,
nell’intento di giungere non a una analisi compiuta, quanto invece alla individuazio-
ne della ratio matematica.

Per “individuazione degli intervalli” si intende qui non la conoscenza empirica
di essi, ma una loro classificazione generale e teoretica, possibile ovviamente solo
ateraverso la quantificazione dei loro rapporti numerici costanti. Nell’epoca nella
quale la tradizione colloca tale quantificazione matematica, ossia intorno al VI
secolo a.C,, troviamo che la prassi musicale greca utilizzava gii almeno tre intervalli
consonaati basilari, ottenibili su un sistema di sette (otto) corde, ¢ precisamente le
consonanze di ottava, di quinta e di quarta®).

(5) Le denominazioni stabilizzatest nel lessico tecnico musicale per indicare tali consonanze
sono, rispettivamente, per l'ottava Suk mandv (scil. yopdav, cioé interessante la prima ¢ Pultima
corda); per la quinta Sk mévte (scil. xapdisy, civé interessante la prima ¢ la quinta corda); per la
quarta 3ux teasakpav (scil. xupdév, ciod interessante la prima e la quarta corda). Dalle fonti emerge
perd che in cpoca pid antica le consonanze sopra menzionate crano dette rispettivamente &ppovic,
Ak akecdv ¢ aukkafi. CE DK 1, p. 434, nota al rigo 2; Filolao DK 44 B 6; Nicomacuo, barmon. enchir.
9 (= Jan, Mur. Seript. Graeoi, 1893, p. 252, 4 sgg.); Tiseanaro Canowt, Pitagorics, 1962, 11, p. 208
sg., nota al testo; ete, Sul rapporto tra la denominazione delle consonanze tramandata come antica ¢
quella divenua corrente contiamo di tornare in altra sede. Per inciso, ricordiamo inoltre che, dal
punto di vista fisico, si ritiene attualmente che Iimpressione di consonanza sia tanto maggiore
quanto pit ¢ semplice il rapporto tra le frequenze dei due suoni interessati; tuttavia, non manca chi
sottolinea la relativita del concetto di “consonanza™; cf. Timeanaro Canping, Pitagorici, 1962, [1, P
320 ¢ sg., nota al testo, ¢ bibliografia ivi citata,
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I Piragorici furono i primi a determinare, al di l4 delle impressioni sensibili, i
rapporti numerici che esprimono gli intervalli consonanti di base. Numerose fonti
antiche attribuiscono tale razionalizzazione allo stesso Pitagora.

Riguardo alla figura di Pitagora, nato a Samo il 570 circa a.C. e vissuto per lungo tempo a
Crotone, dove mori verso il 497 2.C., le notizie sicure non sono molte. Gli accenni di Aristotele sono di
solito riferiti ai Pitagorici in generale; notizie pit abbondanti si trovano solo presso autori molto
loatani cronologicamente da Pitagora, nei quali oltre tutto sono presenti molti elementi leggendari,
frutto di tradizione popolare oppurc di riclaborazioni neopitagoriche. Per un riassunto della “questione
pitagorica™ si veda ScuonuERGER, Studien 3. Harm. Plol., 1914, p. 113 e sgg., il quale, in contrasto con lo
scetticismo manifestato da molti studiosi, tenta di ristabilire Uimportanza della figura di Pitagora
all’interno della scienza greca antica, basandosi su motivazioni assai ragionevoli,

Oltre alle questioni relative all’esistenza storica di Pitagora, altri problemi
sorgono circa affidabilita delle fonti che ne testimoniano I'impegno euristico
rivolto al mondo dei suoni ¢ degli effetti musicali. Da un lato fonti dirette sono del
tutto assenti; quelle indirette, d’altra parte, sono costituite da passi di autori tardi e
di scarsa personaliti critica, oltre che — in taluni casi — sospetti di parzialitd perché
neopitagorici.

In particolare, 1 testimoni che dobbiamo utilizzare sono i seguenti:

Nicomaco di Gerasa, vissuto nel Il secolo d.C., autore di una biografia di Pitagora, di una
Introduzgione aritmetica (Arithmetica introductio), e di un manuale di armonia (Flarmonicum enchiridium), da
noi citato secondo P'edizione di [an, Mus. Seript. Graeei, 1895, p. 237 sgg.; |a validitd di quest'ultima
opera come fonte per le dottrine musicali antiche ¢ contestata dal jan per le interpolazioni ed omissioni
che conterrebbe;

Tolomeo, il celebre matematico ed astronomo alessandrino, vissuto in Egiteo nel 11 secolo d.C.,
det quale utilizzeremo qui Popera intitolata Armonica (Harmonica), in tee libri, secondo Pedizione di 1.
Diiring 1930;

Teone di Smirne, di epoca adrianca, autore di un'opera intitolata Introdugione matematica a Platone
(Excpositio rerum mathematicarum), basata su un commento al Times del peripatetico Adrasto, il quale a
sua volta era influenzato da Posidonic;

Diogene laerzio, vissuto nel 11 secolo d.C., autore di una Storia dei filosofi (De clarorum
philosophorum vitis), in dieci libri;

Porfirio di Tiro, allicvo di Plotino, anch’egli vissuto nel [ secolo d.C., autore — tra Paltro — di
una Vit di Pitagora (De vita Pythagorae) e di un commento al trattatn di armonia di Tolomeo (s
Prolemaei barmemica), da not citato secondo Pedizione di L Diring 19325

Giamblico di Calcide, allievo di Porfirio 2 Roma tra il 263 ¢ il 268 d.C,, autore di una 1jta df
Pitagora (De Vita pythagorica), opera che doveva far parte di un’altra pit ampia, dal titolo Daegmatica
pitagorica, in dieci libri;

Aristide Quintiliano, autore di un’opera sulla musica (De musica) in tre libri; fa sua epoca ¢
incerta, ma per gli influssi neoplatonici contenuti nella sua opera si ritiene di poterlo collocare circa nel
I secolo d.C.;

Gaudenzio, vescova di Brescia, vissuto tra il 1V ¢ il V secolo d.C., autore di sermoni ¢ trattati,

Se sospetti su simili fonti sono legittimi, € anche vero — a nostro avviso - — che
esse sono utilizzabili, in certe condizioni e con le dovute cautele.
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Diogene Laerzio, ad esempio, pur assemblando acriticamente le notizie,
raccoglie spesso verbatim moltissimo materiale pid antico di importanza inestimabile;
Giamblico e Nicomaco sono in certa misura affidabili quando riferiscono una
medesima notizia quasi con le medesime parole, dal momento che, essendo escluso
che si siano influenzati a vicenda, si puo ritenere che abbiano utilizzato indipenden-
temente una stessa fonte piu antica,

Questo & il caso di una testimonianza relativa a Pitagora, riferita sia da
Nicomaco che da Giamblico, nella quale si racconta che Pitagora avrebbe udito
uscire dall’officina di un fabbro dei suoni tra loro armonici secondo le consonanze
di ottava (8wt nacdv), di quinta (3ux wévre) e di quarta (3uk tesadpwv); entrato,
avrebbe inoltre notato che la differenza tra i suoni singoli dipendeva dalla differenza
di peso dei martelli usati dal fabbro ¢ che a ciascun peso poteva essere attribuito un
numero, in modo tale da stabilire dei determinati rapporti numerici tra i pesi dei
martelli che davano luogo a determinate consonanze. Riconosciuto che I'ordine di
successione dei quattro pesi differenti poteva essere rappresentato dall’ordine di
successionc dei quattro numeri 12, 9, 8 ¢ 6 (dei quali 12, 8 e 6 corrispondono
nell’ordine ai lati, ai vertici e alle facce del cubo, mentre 9 € la media aritmetica tra 12
¢ 6), e combinati tra loro a due a due questi valori, Pitagora avrebbe constatato che i
seguenti rapporti rappresentavano in senso matematico le consonanze udite: 12:6
I'ottava; 12:9 oppure 8:6 la quarta; 12:8 oppure 9:6 la quinta; infine 9:8 poteva
rappresentare lintervallo di un tono®. La semplificazione matematica di rali
rapporti consente di ricavare i rapporti usualmente adoperati per designare gl
intervalli principali, cioé: 2:1 per Pottava, 4:3 per la quarta, 3:2 per la quinta.
Tornato a casa, Pitagora avrebbe ripetuto I’esperimento con corde uguali tra loro
per lunghezza e spessore appese verticalmente, alle quali avrebbe applicato dei pesi
corrispondenti a quelli dei martelli, ottenendo per combinazione le stesse consonan-
2e musicali che aveva udito nell’officina del fabbro.

La testimonianza di Nicomaco, barmon. enchir. 6, pressoché identica a quella di
Giamblico, vita Pythag. 26 (in Jan, Muséci Scriptores Graeci, 1895, p. 245 sgg. € p. 115
sgp.) ¢ la seguente:

[---] mxp&k T yahxotumetoy mepimatév Ix Tvog Satpaviow euvtuyixg dmixouse
patoThpwv oidnpov En' Zxpovi pmbutev xaxl Tolg Hyous wapapif wpdg XAMGAOUG
OUULPWVOTRTOUG ATodBbvTwy, TARY [ilg auluylag. Eneyivmaxe §' &v adrolg THy Te dik
mac&y ™y T Suk mévre xal v Sk Teoskpmv auvediav. Thv 3¢ perafiTyTa THg Te Sk
Teookpwy xal THe Stk mévte Xobppwvoy piv Epa adthv xal’ Exutiy, supminpwTtchy 58
aAAwg ™S v adtolg petlovos. Xapevog 81 dic xatx Hedv dvuopévrg adt@ g npostiéacwg
eloédpapev elc 10 yahxeiov xal wowihars melpaig wapa tov év Toig fanatRpowy Hyxov
ebplov Thv Stapopdv Tob f)you, AN’ ol mapk THv TGV paidvtov Blav oddE mapk T
SYREATA THV gQupdyv oldt mapa THv ToU chavvopivoy odfpon perabesiy, anxdpaTa
axpPiog BxAxBhv xal pormds ioxTXTAG TGOV PRSTRHPLV Tphs EauTdv A7TTnANYY). xal amd

(6) Cf. DK 44 A 24
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Twvog Evig macakiov Sywviow? Eumemnybrog tolg Tolyow, tva pi wdx éx tobrou
Suxpopd Teg dmopabvntar 7 Shawg Ymovoijtat masodhay Bulbvrey Tapalayy, drxp-
Thaag Téagapag xopdag dpatiloug xal lsoxmhoug, icomayels e xal IsoaTpépouc, Exdatyy
%' Exdotye EENpTnoev, ol mpoadioas Ex Tob xdzwbev pégoug, ta St pixy Thv
x0pdév pnyavnoauevos x wavrdg loxitata. elta xpobuv dva 300 &ua yopdkg EmadAdf
ouppuviag elpiaxe tig mporeylelong, &My &v &y ouluyla. v pev yap Hmd tol
ueylotou Eapripatog Tewvopévny mpdg Ty H1d Tob pixpotdTov Sk wuadv plleyyouévny
xaveddyBavey. v 88 %) piv 868exd Tvav 6Audv, ) 8t EE. &v Surdaale 3 Myw dmépave
v Suk macdv, Smep xat adTk Th Papn Ynbpawe. Ty 87 ad peyloTyv mpds ThY wapk Ty
pexporaTyy (oloav Gxtd Ohxdv) Sk mévte cuppuwvoisav, Evlev tabtry anéparve dv
Aokl Adyew, ev Gmep xal ai SAxat drefjpyov Tpdc dAARAxG” Tphe 88 Thy ped’ fautiv pév
i Bhper, tév 3 Aowmdv pellova, éwvéa otalpdv dmdpyousav, Ty ik Tecodpwy,
&varbéywe taig Bplleot. xal Tadtyy 8¢ énizpitov dvtixpug xatehapPhveto, Hurokiav Thy
abTiv ploct Urhpyovsay ThHg wipotatne (T& Ykp Ewvéx mpdg ta £ olvwe Exet), Gvmep
tpbrov % mopd THv prpav T dxtdd pév Thy i 8 Eoucay v Emitpite v, mpde B¢ v T
dddexa &v Huiohlew. o &pa petabd THg itk wévre xai TG Sk TegodpLV TouTETV &
drepéyer ) Suk wévre Tig duk Teaadpwv, EPeBatolito &y Emoydbe Abyw dmkpyewy, dv Grep
Ta Evvla Tpdg Tk SnTd. Exatépug Te 1) ik machv chotna Péyyeto TG Sk mévTe xal
ik tecodpwy Ev auvagl), @¢ & Simhdoteg Abyog Ftor TuwoAlov Te xad Emitpitou, olov
dddexa dutdd &, ¥ dvaotpbpwe ThHe Bk tesokpwv kel fix mévre, Gg O SimAdolov
tmetpitou te xal Nrodiov olov 3dbdexa vvéx BE Ev tafer toxdmy. Turdcac B3¢ xai T
yElpx xai Thv dxody wpdg & EEapmhuaTta xal BeBatbons mpde adti tov TGOV nyégewy
Abyov, petélineey eduvyavwe Thy pév Tév xopdiv xowviv anddeoty THy év Tol Suxymvioy
nasokrou elg Tdv 700 dpyavou Batiipx. &v yopdbtovov dvbpale, Thv 8t moady ntracwy
avahbyms ol Bhpeoty elg Thy T@v xoAhaBav avwley sbppetpov mepiatpogyy. EmfPdlpx
e TohTy) Ypduevos xai olov dvekarmathte yvhpow el maddx Bpyava Thv meipav Aotrdv
Eéerve, AexlBwv te xpobav xai adhods xat adpiyyas xat povéyopda xal tplywva wat &
raparhnaix, xat odppuvov elpioxev &v &mact xai amapddhaxtov v 8t &ptBuod
xatdAndiy. dvopkong 8¢ dmikty pev tov Tol 8 &ppeh xowvwvolvra pBbyyay, wéony 82
Tév 10l b, Enltpitov abTub Tuyydvovre, Tapaptany 8¢ Tov Tol Ewéx, Téve o wéaoy
6Edtepov xat &%) xai Endyduav, vty 8¢ Tov Tob Sddexa, xal tig perabithrag xxta T
Swxtovendy Yévag ouvavarAvpdcag phdyyotg dvakdyors abtwg iy dxtaynpdov kpllpols
auppovorg Vmétale, Smaale Nuwohy tmitpite xaxi ) sodtov Supopd Eroydb.

«|Pitagora,] mentre passava presso una fucina, per un caso fortunato udi dei
martelli che battevano il ferro sull’incudine e che producevano insieme suoni
consonanti reciprocamente, eccetto che per una coppia. Riconobbe in quei suoni
consonanti le consonanze di ottava, di quinta e di quarta, L'intervallo tra la quarta ¢
la quinta vide che non consonava in sé per sé [infatti tra la quarta ¢ la quinta ¢’¢ solo
un tono], mentre al contrario completava I'intervallo maggiore tra questi [scil. la
quinta]. Rallegratosi del fatto che per grazia divina gli si era offerto quell’aiuto,
entro dentro la fucina e trovo, dopo svariati tentativi, che la differenza di suono

(7) Leggiamo Buaywqlon cio che per Jan & Bix ydvaww.
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consisteva nel peso dei martelli, ¢ non nella forza {(con cui si faceva uso) dei martelli,
né nelle forme di questi, né in una variazione (di reazione) del ferro percosso. Dopo
aver rilevato accuratamente i pesi dei martelli mediante una serie di contrappesi
rispettivi [scil. su una bilancia], ritornd a casa. Prese poi quattro corde di uguale
materiale, di uguale lunghezza, di uguale spessore e intrecciate alla stessa maniera ¢
le appese a un unico piolo conficcato nella parete ortogonalmente, perché non
derivasse qualche differenza o assolutamente non si potesse sospettare una distorsio-
ne di pioli presi singolarmente; tenendo le corde ben separate Puna dall’alera applico
a clascuna di esse un peso nella parte in basso, facendo perd in modo che le
lunghezze delle corde rimanessero assolutamente identiche. Poi sollecitando insieme
duc corde alla volta scopri le consonanze sopra dette, ciascuna per una diversa
coppia. Infatti scopri che la corda tesa dal peso maggiore insieme a quella tesa dal
minore consonava secondo la consonanza di ottava: a una corda aveva collegato il
peso 1z, all’altra il peso 6. Egli si accorse quindi che ottava corrispondeva al
rapporto del doppio [scil. 2:1], cosa che si rivelava anche dal rapporto tra i pesi
stessi. Facendo poi consonare la corda maggiormente tesa insieme a quella vicina
alla corda collegarta al peso minore secondo la consonanza di quinta, si accorse che
questa consonanza corrispondeva al rapporto emiolio [scil. 3:2], rapporto in cui si
trovavano anche i pesi 'uno rispetto all’alero. Poi sollecitd la pia wesa tra le
rimanenti, che era di peso 9, con quclla contigua a questa |scil. la corda di peso 12}, e
ottenne la consonanza di quarta, ¢ analogo era il rapporto dei pesi. E scopri che
questa consonanza corrispondeva diretiamente al rapporto epitrito [scil. 4:3],
mentre [la corda di peso g] si trovava in rapporto emiolio con la meno tesa (infatti ¢
¢ 6 stanno in questo rapporro), nello stesso modo in cui la corda vicino alla meno
tesa, vale a dire quclla di peso 8, rispetto a quella di peso 6, si trovava nel rapporta
cpitrito, ma nel rapporto emiolio rispecto a quella di peso 12, Quanto poi
all’intervallo tra la quinta ¢ la quarta, vale a dire Pintervallo per cui la quinta eccede
rispetto alla quarra, accerto che consisteva nel rapporto epogdoo. in cui si trova
infacti il g rispetto all’8. In ciascuno dei due modi seguenti si dimostrava che Pottava
era un complesso consistente nella congiunzione della quinta ¢ della quarta, poich¢
il rapporto del doppio (pud derivare) o dall’emiolio ¢ dall’epitrito, come ad esempio
dal 12, dall’8 ¢ dal 6 [scil. dal prodotto dei rapporti 12:8 ¢ 8:6 s1 ottiene 2:1, cio¢ il
rapporto del doppio|, oppure procedendo inversamente nella congiunzione della
quarta e della quinra, poiché il rapporto del doppio (puo derivare anche) dall’epitrito ¢
dall’emiolio, come ad esempio dal 12, dal 9 ¢ dal 6 in quest’ordine [scil. dal prodorro
dei rapporti 12:9 ¢ 9:6 s1 ottiene nuovamente 2:1, cioc¢ il rapporto del doppio).
Stancatosi la mano ¢ 'udito con 1 detti pesi ¢ avendo confermato con questi
Pargomentazione concernente 1 rapporti numericl, trasformd  ingegnosamente il
supporto comune delle corde, che consisteva nel piolo trasversale, nel ponticello di
13}
]

uno strumento, che chiamo ‘cordotono’ |letr. ‘tensore di corde’|™, ¢ trasformo la

(R) Cordurone, nella terminologe: musicale teaniea gseca, indica la base alla quale sono collegare ke
corde aclly tiga
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quantita della tensione dipendente dai pesi nella cotrispondente quantita di
avvolgimento dei collabi® (posti) in alto. Usato tale congegno anche come
strumento diacritico infallibile, estese a svariati strumenti I'ulteriore indagine, come
ad esempio alla percussione di piattelli, ed ancora ad auli, canne, monocordi,
trigoni®) e simili, e in tucti titrovo corrispondente e invariato il suo accertamento
numerico. Infine, dopo aver denominato Aypate la nota corrispondente al numero 6,
mese quella corrispondente all’8 — il rapporto tra le quali si trovava ad csserc
epitrito —, paramese quella corrispondente al numero 9, essendo essa pil acuta della
mese di un tono ed essendo inoltre epogdoo il loro rapporto, e nete la nota
corrispondente al numero 12, ¢ dopo aver riempito gli intervalli secondo il genere
diatonico con note proporzionali, relaziono in tal modo I'ottocordo a numeri
consonanti, secondo il rapporto del doppio, dell’emiolio ¢ dell'epitrito ¢, quale
differenza di questi ultimi, del’epogdoo»t*?.

Altre fonti fanno riferimento a uno strumento costituito da un’unica corda, il
cosiddetto “monocordo”, o “canone”"?), la cui invenzione ¢ artribuita a Pitagora da
Diogene Laerzio 8, 12: tév te xavéva tov éx puig yopdfc ebpetv [scil. Hubxydpav].

Arisude Quintiliano (De musica 111, 2 = Meibom p. 116) afferma che Pitagora
prima di morire avrebbe insegnato ai suoi discepoli intimi Parte di suonare il
monocordo:

816 wal [Mubaydpav paglt Tyv Evredliev dmaihayiv motodpevoy povoyopdilew Toig
Etalpors maxpavéoar dnhobvra dg THY dxpdbTnTa THY &V pouaixy] vonTdg wilov 8
&ptBuev ¥ atafintig 8 dxo¥g dvahnmréov.

«Percio si dice anche che Pitagora prima di morire avrebbe insegnato ai suoi
discepoli intimi a suonare il monocordo, per mostrare che U'essenza della musica era
comprensibile pit dal punto di vista razionale attraverso i numeri, che non dal
punto di vista percettivo attraverso l'orecchion.

(9) 1 “collabi”™ (xirhafior 0 wddromes) vengono usualmente intesi come le chiavette, o piroli,
mediante Pavvitamento delle quali si otteneva la tensione desiderata delle corde; dagli studi pia recenti,
invece, pare accertato che i collabi fosscro delle striscette di cuoio ruvido interposte tra le singole corde
¢ la traversa: cf. MAns-SNYDER, Stringed Instruments, 1989, p. 6; PaQuente, L'instrument de musique, 1984,
p- 90

(10) I trigoni crano un tipo particolare di arpe a forma triangolare; cf. Paouisrr, 1. instrament de
musigue, 1984, p. 190.

{11) I raceonto di questo esperimento é largamente attestato: esso compare, infatti, anche in
Boezio, inst. mus. 1,10, 145 Isodoro, Etym. 3,16, 1; Macrobio, Somn. Scip. 2,1,9 sgg.; Gaudenzio, lsag. 11
(= Jan, Mus. Seript. Graeci, 1985, p. 304 sg.); Potfitio, in Ptol. harm. p. 119 sg., ed. Dumine (Portirio
perd non attribuisce P'esperimento a Piagora, ma ai Pitagorici in generalc).

(12) 11 termine xavdy, proprizmente “regolo, telaio™, designa nella terminologia musicale reenica
dei Pitagorici il monocordo, come ci informa Nicomaco (= [an, Mus. Seript. Graeci, 1985, p. 243): v4 e
povbypopda [...), & 8% xal pxvdoidpoug vakobaty of woAkol, xavivag 8" of Tubayopixol |...]. A proposito del
canone, cf. van pEk WAERDEN, Harmonielebre, 1943, p. 177 ¢ Burkerr, Weishert und Wissenschaft, 1902, p.
353, nota 28, ¢ la bibliografia ivi citata. Cf. anche oltre, intertesto a pp. 65 sg.
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L'uso che del monocordo veniva fatto da Pitagora ai fini della determinazione
dei rapporti numerici corrispondenti alle consonanze ¢ riferito da una testimonianza
di Gaudenzio, Isag. 11 (= Jan, Mus. Seript. Graeci, 1895, p. 341), nella quale si
racconta che Pitagora avrebbe teso una corda su un regolo (xavéwv) che aveva
suddiviso in 12 parti. Poi avrebbe fatto suonare l'intera corda ¢ in seguito la sua
metd, vale a dire 6 parti, ¢ avrebbe scoperto che Pintera corda era consonante con la
sua metd, secondo la consonanza di ottava. Poi avrebbe fatto suonare di nuovo
I’intera corda e successivamente i 3/4 di essa, riconoscendo cosi la consonanza di
quarta e analogamente avrebbe ottenuto la consonanza di quinta:

AN 008E TF melpa todtwv dpxeablelc pbvy Paoaviler [scil. Mublaybpag| tpbmov
grhov T péblodov: yopdiy yap Telvag i xavbvog Twde xal THY wavhva Sterdv el wépm
B, TpdTOV pév mETAY Xpodang, elta T Hov aldthg 6 thv EE pepdv, sbrpwvoy Niptoxe
Thy ndoav @ Hloer watd Suk maohv: rep xal &v Taic mpdTg pebbdorg &v Sumdasiov
Aoy xatedapBavey. Enerta wEoay xat T Tpla wépyn T Thamg xpodoag T Sk TecoRPWY
Empa adppwvov, mxaay 8¢ xal ta Sde wEpy THE TRGYE xTUTYoNg THY Lk TEVTE quppwviay
edplonet, tal tig &Mag dpolwg. Emetta 88 xat dAAwg moAutpémwg tadta Bacsavicag
edpioxer Todg adtods TGV guppwwidv Abyoug &v kpluoic elvan Tole elpnuévore.

«Non soddisfatto del solo tentativo con questi [scil. i martelli], mise alla prova
in altra maniera il suo metodo. Infatri, dopo aver teso una corda su un regolo ed
averlo suddiviso in dodici parti, dapprima sollecitd la corda per intero, e poi la sua
meta, vale a dire sei parti, trovando cosi che la corda intera consonava con la sua
meta secondo la consonanza di ottava, consonanza che anche nelle ricerche
precedenti aveva scoperto consistere nel rapporto del doppio. Poi sollecitando
I'intera corda e tre parti di essa, trovo la consonanza di quarta. In seguito,
sollecitando Pintera corda e due parti di essa, trovava la consonanza di quinta, ¢ le
altre analogamente. Dopo aver continuato le prove in svariati modi, scopri che i
rapporti delle consonanze consistevano sempre nei numeri anzidettin,

11 fatto che Pitagora sarebbe stato il primo ad associare gli intervalli consonanti
con precisi rapporti numerici é testimoniato anche da Teone di Smirne (p. s8
Hiller): vobg quppwvoivrag lbyyoug &v Myotg Tulg mpdg &Ahfhoug dvevpnxévar Sexel
Mulaybpag «Pitagora sembra essere stato il primo a scoprire che i suoni consonanti
tra di loro stanno in proporzioni numeriche reciprochen.

§ 3. La critica antica ¢ la moderna.

Il giudizio degli studiosi riguardo a rali testimonianze ¢ generalmente molto
severo, in quanto costoro tengono esclusivamente conto della inattendibiliti
scientifica degli esperimenti come sopra sono stati descritti.

Gia nell’antichita sono stati espressi giudizi critici riguardo alle prove
empiriche mediante le quali le consonanze sarebbero state prodotte; Tolomeo
(harmon. 17, 7 sgg., Diiring), ad esempio, fa notare che se si appendono pesi diversi a
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delle corde le quali siano del tutto uguali per lunghezza e spessore, la corda alla
quale ¢ appeso il grave maggiore diventera pit lunga dell’altra; e se anche si riuscisse
con opportuni accorgimenti a mantenere uguale la lunghezza delle due corde,
I'aumento di tensione provochera una maggiore sottigliezza della corda alla quale ¢
appeso il grave maggiore; in entrambi i casi I'esperimento sarebbe invalidato,
perché esso presuppone che tutti gli altri fattori restino invariati ¢ che muti soltanto
la tensione. Il passo di Tolomeo ¢ il seguente:

énl te tov Eantopbvav taic yopdatls PBapiv ph Swcwlopévwy drapadrdxtwv
AL TTavTdTaGL Thv Yopdhv, drbre xal Tplg abTv ExdoTy obtwe Exousay edpety
Epyov, ouxéTL Suvarthy EaTar Tobg T@Y Bapdv Adyoug Epapuboar Tulg Yivopévorg B’ adTav
Pbpotg & nal The munvorépae xal Aemtotépag €v Talg abraig THoeowy SEutépoug
PObyyoug Totelv. wokd 3¢ Ett mpbrepov wdv TabTd Teg UmdbyTar Suvata xal Evt TO uFnog
&y yopddv loov, 16 petlov Bhpog tff mAetowe Tost THY TR xpTdENG KVTEH YupdRc
Sikotacty adEncel te xal muxvdoet pahiov, HoTe xal i TolTo quuminTE TLVX TAPd TOV
Abyov tév fapdv &v toig Pbpog Umepoymv.

«Per quanto riguarda il tema dei pesi attaccati alle corde, (c’¢ da dire che) le
corde non rimangono del tutto invariate le une rispetto alle altre; qualora anche si
trovasse un congegno (tale che) ciascuna corda rimanesse invariata rispetto a sé
stessa, non sarebbe possibile uniformare i rapporti dei pesi ai suoni prodotti per
mezzo di essi, anche a causa del fatto che (le corde divenute) pia rigide e pit soutili
nelle loro proprie tensioni producono note piu acute. Ancora di pit se qualcuno
supponesse tali cose come possibili e (supponesse) uguale la lunghezza delle corde, il
peso maggiore per la maggiore tensione aumenteri l'estensione della corda ad esso
connessa e la renderd pid rigida, in modo tale che anche cosi risulterebbe una
qualche differenza nei suoni rispetto al rapporto tra i pesini'?,

In tempi moderni, il Jan, pur ammettendo che sia stato Pitagora a quantificare
le consonanze principali in rapporti numerici, nega che Pitagora possa essere giunto
a tale risultato dopo aver udito uscire suoni armonici secondo tali consonanze,
provenienti da martelli di peso diverso che percotevano il metallo nell’officina di un
fabbro, poiché — secondo quanto lo studioso osserva in nota — «neque enim a
malleorum mensura sed ab aeris perculsi pondere pendet sonorum gravitass('), vale
a dire perché la diversita del suono dipende dal corpo percosso, non dal cotpo
percotente.

L’impossibilitd scientifica dell’esperimento di Pitagora ¢ stata sostenuta da
molti studiosi¢?, tra i quali il Burnet (Early Greek Philosophy, 1914, p. 106 sg.), il

(13) Cf. anche Portitio, i Ptol. harm. p. 120, 33 - 121, 14, ed. Dunine.

(v4) Cf Jan, Mus. Seript. Graeci, 1Bys, p. 120 ¢ nota 1,

(15) CE Mersenne:, Questions barmoniques, Paris 1734, p. 166; Scuviw., Essai sur la formation de lu
pensée grecgse, Paris 1934, p. 262; van DER WABROEN, Harmonselebre, 1943, p. 171 cre.
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quale afferma: «Their absurdity is their chief merit. They are not stories which any
Greek mathematician could possibly have invented, but popular tales bearing
witness to the existence of a real tradition that Pythagoras was the author of this
momentous discovery».

Altri studiosi hanno assunto una posizione pit radicale: sulla base dell’infonda-
tezza scientifica dell’esperimento condotto da Pitagora su corde tese da pesi diversi
— ossia, sulla base del fatto che la frequenza prodotta da una corda non ¢
direttamente proporzionale alla sua tensione, bensi alla radice quadrata della
tensione stessa, per cui ad esempio, per ottenere la consonanza di ottava tra due
corde Pitagora avrebbe dovuto appendere alla seconda corda un peso quadruplo
rispetto a quello della prima — hanno sostenuto I'infondatezza della tradizione
stessa. Cosi Zeller ¢ Mondolfo, La filosofia dei Greei, 1964%, 11, p. 504, nota 1,
affermano che il racconto dei martelli sarebbe semplicemente una favola, gii
smentita dalla falsita fisica della cosa; analogamente il Burkert®®, in opposizione al
Burnet, sostiene che I'impossibilita fisica dell’esperimento sarebbe una prova contro
la tradizione, e non a favore di essa. Secondo il Burkert (Weisheit und Wissenschaft,
1962, p. 354), infatti, 'esperimento tramandato dalle fonti presupporrebbe alcune
convinzioni scientificamente inaccettabili, cioé a dire sia la convinzione che
'oscillazione e il suono di un corpo metallico sarebbero direttamente proporzionali
al suo volume e al suo peso, sia quella che il numero delle oscillazioni di una corda
sarebbe direttamente proporzionale alla sua tensione: «]...] der vorausgsetzte Satz,
dass Schwingung und Klang eines Metallkorpers seinem Volumen und Gewicht
dirckt proportional sei, ist physikalisch falsch. [...] Der Satz, dass die Schwin-
gungszahl einer Saite der Spannung direkt proportional sei, ist physikalisch falschy.

Tutte queste obiezioni, opposte alla tradizione sulla base di un non rilevabile
rigore scientifico, sono talvolta discutibili proprio sul piano dell’esartezza scientifi-
ca: ad esempio, ’esposizione del Burkert lascia a desiderare dal punto di vista della
chiarezza, in'quanto la terminologia impicgata dallo studioso é inconcepibile da quel
punto di vista scientifico al quale egli si appella per condannare la testimonianza
degli antichi. Non @ chiaro, ad esempio, il significato di “oscillazione di un corpo
metallico”, perché non ¢ specificato se si deve pensare al numero delle oscillazioni o
alla loro ampiczza. Per di pin, la tradizione non c¢i di adito a presupporre che
secondo Pitagora il pesofvolume di un corpo metallico sarebbe direttamente
proporzionale all’altezza del suono da esso prodotta in seguito alla percussione. In
realta, nei passi a noi pervenuti non viene mai formulata una affermazione simile,
ma si dice soltanto che la differenza tra i suoni prodotti dai martelli dipende dal
variare del loro peso. Ora, il variare del peso dei martelli avra comportato come
conseguenza il variare del loro volume, e non della loro forma, poiché la fonte
antica specifica che questo clemento rimaneva invariato, cosi come si assumeva che
non variasse la forza impiegata nell’usare i martelli stessi. Certo non sappiamo quale

(16) Bunkerr, Weitheit und Wissenschaft, 1962, p. 354, nota 29.
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fosse esattamente la forma di questi martelli, ma ad ogni modo ci sembra che si tratti
di un caso analogo a quello dell’esperimento condotto su dei dischi bronzei percossi
— esperimento che la tradizione attribuisce al pitagorico Ippaso e di cui parleremo
tra breve — nei quali variava soltanto lo spessore, ma non il diametro. In questo
caso, ad esempio, la percussione di due dischi dei quali I'uno fosse di spessore
doppio rispetto all’altro dava luogo alla consonanza di ottava. E presumibile che il
variare dello spessore del disco comportasse anche il variare del peso e del volume
del disco stesso, ma non della sua forma: ci troveremmo pertanto di fronte a un caso
analogo a quello dei martelli. Tuttavia, curiosamente il Burkert non fa alcuna
obiezione all’esperimento con i dischi, ¢ lo considera anzi «physikalisch ‘richtig’»,
poiché «bei frei schwingenden Kreisplatten sind die Schwingungszahlen der
Plattendicke direkt proportionals (Weisheit und Wissenschaft, 196z, p. 356). In realra,
il Burkert sembra in questo luogo accettare I'idea — scientificamente infondata —
di una proporzionalita diretta tra la frequenza ¢ lo spessore dei dischi (si tratta invece
di una proporzionalita inversa, poiché ovviamente all'incremento dello spessore, ¢
quindi del peso ¢ del volume del disco, corrispondera un decremento del numero di
oscillazioni prodotte nella medesima unitd di tempo in seguito alla percussione, e
non il contrario); ci sembra pertanto palese la contraddizione tra questa affermazio-
ne del Burkert e la precedente, secondo la quale sarebbe invece falso «dass
Schwingung und Klang eines Metallkérpers seinem Volumen und Gewicht direkt
proportional sei».

Quanto al discorso relativo al corpe percosso, il quale — secondo il Jan
sarebbe P'unico a determinare “diversita di suono”, tale discorso non pud essere
considerato valido in assoluto, poiché nella percussione di due corpi il suono
risultante dipende da entrambi — qualora il percotente abbia una sua risonanza
percepibile — e, dunque, in ultima analisi, dalla superficie di percussione, la quale
sard tanto pit ampia — presumibilmente — quanto pit “pesante”, cioé a dire
quanto pid “grosso” ¢ il martello, posta una serie di martelli fatti con la stessa
materia ¢ aventi la stessa figura geometrica.

Ora anche se i martelli in questione non erano in grado di produrre
effertivamente consonanze di ottava, di quinta ¢ di quarta in modo direttamente
proporzionale al variare del loro peso, certo ¢ che il variare del peso ¢ del volume
doveva comportare una variazione del suono al momento della percussione. Anche
ammesso, dunque, che ci fossero delle variazioni di suono — come ¢ probabile —,
con cié non intendiamo affermare che queste variazioni fossero riconducibili
esattamente a quei rapporti numerici - — peraltro esatti — di cui parla la tradizione,
bensi vogliamo ricordare che P'inesattezza scientifica di una testimonianza antica
non & motivo sufficiente per negarne in assoluto la validita, né per concludere, come
fa ad esempio il Frank?, che non ¢ ammissibile che Pitagora fosse a conoscenza dei
rapporti numerici corrispondenti agli intervalli principali.

(17) Frank, Plato und die sagenannten Pythagoreer, 1923, p. 159 sp.
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Draltra parte, non mancano studiosi che abbiano valutato in modo piu cauto le
testimonianze della tradizione: K. von Fritz (RE, s.v. Pythagoras, col. 199) ne accetta
in sostanza la validita®®. Gii il Jan, pur riconoscendo I'inaccettabilita scientifica
dell’esperimento con i martelli, attribuisce comunque a Pitagora la scoperta delle
relazioni numeriche esprimenti gli intervalli fondamentalit9,

Su una posizione analoga si trovano anche KiRK-RAVEN, Presocratic Philosophers
1964°, p. 230, nota 1: «An elaborate story that Pythagoras made his discovery by
noticing that the hammers in a smithy happened to produce these intervals and
therefore weighing the hammers is found in scveral late authors (e.g. Tambl. V.P.
115 ff., Boethius de mus. 1, 10), but is proved to be unrealiable by the fact that
Pythagoras’ alleged experiments could not have yielded the results attributed to
them». Ad ogni modo, la validita della tradizione per la quale Pitagora fu il primo a
quantificare numericamente gli intervalli non ¢ messa in dubbio: «There seems no
reason to doubt the tradition that Pythagoras himself discovered — probably by
measuting the appropriate lenghts of string on a monochord — that the chief
musical intervals are expressible in simple numerical ratios between the first four
integrals» (p. 229). .

Non bisogna dimenticare che il rapporto tra teoria ed esperimento, in epoca
cosi antica, era molto diverso da quello al quale ci ha abituati la scienza attuale. Non
ci si puo attendere, in questa fase arcaica della scienza, una attenzione prioritaria al
dato sperimentale: come osserva giustamente il van der Waerden, é scorretto e
anacronistico fare dei Pitagorici degli sperimentatori nel senso modernot*). Secondo
questo studioso, € pili probabile che la dottrina musicale pitagorica si sia evoluta in
una teoria, da verificarsi successivamente mediante prove sperimentali pit o meno
rigorosamente condotte, dopo essere partita dai dati dell’esperienza comune (si
pensi alla conoscenza empirica che i fabbricanti di strumenti musicali dovcvm.uT
avere degli intervalli)*. Ma, secondo il van der Waerden, a parere dei Piragorici

(18) Cf., inoltre, K. von Fritz, Der Ursprung der Wissenschaft bes den Ciriechen, tead. it. (9R8, p. §6:
«|...] Quanta viene tramandato intorno alle osservazioni che avrehbero condotto Pitagora alla sua
teoria sembra pit volte contraddire le leggi dell®acustica [...J. In alcuni casi si puo perd dimostrare clu
la non corrispondenza con le leggi dell’acustica dipende solo dal diverso modo in cui sono costruiti i
moderni strumenti musicali, mentre se si urilizzassero quelli antichi, le descrizioni fornite dalla
tradizione diverrebbero pin verosimilin; cf. anche la nota 2 della stessa pagina.

(19) )an, Mus. Seript. Graeci, 1895, p. 121.

{20) Cf. vanpur WarRDEN, Harmonielebre, 1943, p. 175: «Es ist ganz falsch, aus den Pythagoreera
experimentelle Naturforscher im modernen Sinnc zu machen, |...J». . '

(21) Cf. pero Burkenr, Weisheit und Wissenschaft, 1962, p. 333, il quale dubita .chc i pumeri
esprimenti gli intervalli musicali fossero gid da tempo conosciuti, anche solo empiricamente, dai
fabbricatori di strumenti: «Die Frage, von welchen Beobachwungen die Entdeckung des musikalischen
Zahlcaverhiltnissc ausging und wann sie crfolgte, ist schwieriger zu beanrworten, als er zunichst den
Anschein hat. Die oft geatisserte Ansicht, diese Zahlen scien in der Praxis der instrumentenbauer seit je
bekannt gewesen, stimmt schlecht zu den Gegebenheiten griechischer Musikinstrumente, ‘Dic
gebriuchlichsten Saiteninstrumente haben gleichlange Saiten und kein Griffbretr; duch scheinen
Flageoletténe bekannt gewesen zu sei; bei den dreieckigen Harten spielt Saitenspannung und -dicke cin

L'ACUSTICA MUSICALE NEI PRIMI PITAGORICE 61

stessi il tiscontro sperimentale si sarebbe rivelato di poca validita, o addirittura un
insuccesso, come nell caso dell’esperimento delle corde uguali tese da pesi diversi,
attribuito a Pitagora (poiché, come abbiamo detto sopra, la frequenza prodotta da
una corda vibrante non ¢ direttamente proporzionale alla sua tensione, ma alla
radice quadrata della tensione stessa); pertanto, essi avrebbero continuato a
sviluppare le propric teorie musicali affrancandosi sempre di pia dalla fase
sperimentale e coltivando soprattutto I'aspetto teorico delle loro ricerchet,

In opposizione a questa ricostruzione ipotizzata dal van der Waerden, secondo
la quale nella dotttina pitagorica il ruolo rivestito dall’esperienza sarebbe stato quasi
nullo, la Timpanaro Cardini osserva giustamente: «[...] Non sono d’accordo con
coloro (come il van der Waerden, [...]) che negano che i Pitagorici abbiano fatto
ricorso all’esperienza. Se si pensa a una esperienza di tipo galileiano, evidentemente
no; ma esperienza nel senso di ripetizioni ¢ variazioni di certi fenomeni acustici
causati da vibrazioni di corde o di cavita sonore, osservati la prima volta anche per
caso, poi studiati per ritrovarvi un Aéyog, una legge numerica che ne rendesse
ragione, questa esperienza io la credo indispensabile, tanto che, negata questa,
assurda diventerebbe la stessa affermazione, su cui tutti concordano, che lo studio
delle medietd e delle proporzioni si sviluppasse presso i Pitagorici per motivi
prevalentemente musicalin(:3),

Anche se, in realei, il van der Waerden é un po’ pit flessibile riguardo a questo
punto rispetto a quanto non riconosca la Timpanaro Cardini, in quanto egli
ammette che i Pitagorici siano partiti da «quotidiane esperienzen (Harmonielehre
1943, p. 172; «sind die Pythagoreer urspriinglich von der alltiglichen Erfahrung
ausgegangeny), & vero tuttavia che lo studioso esprime un giudizio eccessivamente
negativo nei confronti dei risultati sperimentali ottenuti dai Pitagorici mediante le
semplici prove che le testimonianze indirette ci descrivono, e tale giudizio negativo
¢ motivato dal fatto che i risultati ottenuti si rivelerebbero approssimativi o
scorrettl.

unkontroflierbare Rollc; bei cinem Blasinstrument mit Grifflochern — dem Aulos — ergibt der
Abstand der Grifflocher keineswegs dirckt und exakt Rolle. Das Monochard mit verstellbarem Steg,
der xavidv, an dem allein dic pythagorcische Musikthcorie cinigermassen exakt bewiesen werden kann,
ist eine nachtrdglich geschaffene, kiinstrlische Versuchsangordnung. Die Zeit seiner Fefindung ist
strittign. Di opinione diversa si dichiara invece il Frank, Plato und dic sogenannten Pythagoreer, 1923, p. 11
sg.: «[...} jeder Instrumentenmacher musste ja dicse Zahlenregeln kennear; cosi anche il van per
WaArRDEN, Harmonielebre, 1943, p. 172, dove, in riferimento al cc > dei Probilemata pseudoaristoteli-
¢i relativi alla musica (in particolare, i problemi n 23 e n° §0), osserva: «Die hier erwihnten
Erfahrungen an Musikinstrumenten sind jedem prakiischen Musiker zaginglich und dem Instru-
mentmachern geliufig |...). Es ist also ohne weiteres anzunehmen, dass die Pythagorcer urspriinglich
von diesen Erfahrungen ausgehend auf die Zahlverhiltnisse fiir Okrave, Quinte und Quarte
gckommen sind. fch meine, das ist der wahre Kern der anfangs crwihoten Erzihlungen iiber
Pythagoras und Hippasos».

(22) Cf. van vEr WARRDEN, Harmoniclebre, 1943, P 172 sg.

(23) Tiveanare Caromni, Pitagorici, 196z, [1, p. 310, nota al testo.
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A nostro parere, invece, non stupisce che P'esperimento — cosi come ¢
descritto — risulti approssimativo: considerata la mentalita dell’epoca ¢, in gencrale,
tutto Porientamento culturale greco antico, ne consegue che 'esperimento né
poteva essere condotto con rigore scientifico, né poteva aspirare ad essere collocato
sullo stesso piano della teoria. Infatti, il momento speculativo nel pensiero greco ha
avuto quasi sempre da parte dei Greci stessi un riconoscimento di superioriti
rispetto a ogni procedura pratica di accertamento e verifica.

A questo punto & opportuno introdurre una riflessione metodologica, alla luce
della quale considereremo anche quanto ci viene trasmesso dalla tradizione in
relazione ai filosofi che prenderemo in esame successivamente: inadeguatezza della
testimonianza antica non pud servire come pretesto per invalidare la testimonianza
per sé stessa di un esperimento che deve esserci stato, almeno nella forma di
osservazione (rapatépeoig). Se & vero, dunque, che in epoca cosi antica ¢ lecito
aspettarsi soltanto uno sperimentare empirico, non scientifico, poiché manca
ancora, ovviamente, una teorica e una metodica dello sperimentare, tuttavia, che
qualche pensatore antico, nell’ambito della scuola pitagorica, abbia quantificato in
rapporti numerici gli intervalli principali, osservando ed esaminando sorgenti
sonore di pari intensitd, non pud spiegarsi se non con il fatto che almeno qualche
esperimento clementare deve essere riuscito. Se ne pud quindi ragionevolmente
concludere che ci sia stata una osservazione diretta delle fonti sonore, anche se
Pinsufficienza delle testimonianze non ci permette di precisare il modo in cui tale
osservazione sia stata condotta.

E ben noto, ripetiamo, che il mondo antico, in particolare quello greco, ha
nutrito a lungo un sentimento di non apprezzamento socio-culturale nei confronti
della téyvnt#. Cio pud spiegare in parte il motivo per cui le fonti antiche non ci
forniscono descrizioni accurate relativamente alle osservazioni empiriche dei
fenomeni che rientrano nell’ambito delle conoscenze pratiche della tecnica musicale.

L’ammissione che i Pitagorici abbiano tenuto in considerazione anche i dati
dell’esperienza non deve condurre alle conclusioni estreme alle quali € pervenuto il
Frank (Plato und die sogenannten Pythagoreer, 1923, p. 172), sostenendo che i Pitagorici
precedenti all'epoca platonica avrebbero prescisso da ogni speculazione teorica ¢
sarebbero stati degli sperimentatori in senso moderno.

Gli studiosi, come da un lato mostrano scetticismo nei confronti degli
esperimenti acustici descritti dalla tradizione, sia per quanto riguarda la loro
attendibilitd scientifica, sia per quanto riguarda la possibilita stessa che essi abbiano
avuto luogo, dall’altro sono altrettanto scettici circa la possibilita che Pitagora sia
pervenuto ad elaborare le sue teorie nel campo dell’armonia musicale sulla base di
quelle osservazioni che le fonti ci testimoniano.

Tra le posizioni scettiche pit autorevoli va ricordata quella di E. Zeller, alla
quale attingono largamente tutti gli studiosi successivi, compreso il Frank sopra

{23) Cf. G. Camwmiane, Platone « fe tecniche, Torino 1971,
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citato, che mirano a minimizzare I'importanza della figura di Pitagora nel campo
delle acquisizioni scientifiche. Lo Zeller rifiuta come inaffidabili le testimonianze di
Nicomaco, Diogene Laerzio, Giamblico, etc. relative alle conoscenze teoriche di
Pitagora in campo armonico, ma al tempo stesso riconosce, contraddicendosi
implicitamente, la legittimita di postulare che “i fondamenti della musica” risalgano
a Pitagora stesso{".. Ma certo ¢ a nostro avviso impossibile che nei “fondamenti
della musica” non siano compresi i rapporti numerici di base che quantificano gli
intervalli principali, dal momento che Pindagine condotta dai Pitagorici sugli
intervalli parte proprio dal presupposto che I'essenza di questi consista nel numero,
come ci testimoniano esplicitamente le fonti: si veda, ad esempio, il seguente passo
di un certo Eraclide — citato da Porfirio — il quale a sua volta cita Senocrate ed
afferma che Pitagora avrebbe associato gli intervalli musicali a numeri, e si sarebbe
anche occupato di indagare le condizioni in cui gli intervalli risultano consonanti o
dissonanti:9;

Fpager 88 xai ‘Hpaxhetdne nept todrav &v tff Movaw eloaywyf taita: «llulays-
pag. b gnoL Eevoxphtyg, edpraxe xal té &v poveud; SuoThata ob ywpic xptad Thy
Yeveaw Exovra EoTt Yap lyxrpiaig moaob wpdg maady. doxomeito Tolvuy Tiveg supBaivoy-
T0¢ & e olppuva yivetor SxoTiuaTta xal Té Sukguvax xal wEv fpuosuivov xal
&véppoarov.

«Anche Eraclide scrive ci6 intorno a questi argomenti nella Introdugione alla
musica: Pitagora, come afferma Senocrate, scopri che anche gli intervalli musicali
hanno una origine che non ¢ separata dal numero; risultano infatti da congruenza di
una quantita con un’altra. Indago inoltre per quale condizione gli intervalli risultino
consonanti o dissonanti ¢ ognuno sia armonico o disarmonicon.

Draltra parte, la teoria dei numeri che sta alla base dell’armonia musicale &
sicuramente da attribuire allo stesso Pitagora, come hanno opportunamente
sottolineato lo Schonberger ¢ il van der Waerden, richiamando P’attenzione sulla
figura sacra della ‘etraksys, venerata dai Pitagorici antichi, sia matematici che
acusmatici®?,

(25) CE. Zewier, Philosophie der Griechen, 1922, 1, 2, p. 206-452 ¢ |, p. 479

(26) 1l frammento di Eraclide si trova in Porfirio, in Ptol. barm. 30, z, ed. DiminG. Alcunt studiosi
identificano questo Eraclide con Eraclide Pontico (ad esempio R. Huwze, Xenocrates. Darstellung der
Lebre und Sammlung der Fragmente, 1eipzig 1892, p. 6; SCHONRERGER, Studien 3. Harm. Ptol., 1914, p. 118
Sgg- ¢tc.), ma con argomentazioni non decisive. Contrario all’identificazione & il Burkent, Weisheit und
Wissenschaft, 1962, p. 360 ¢ nota 58, Per la complicata tradizione del frammento, cf. Dorin 1934, p-
152, Gli intervalli consonanti e dissonanti ai quali si allude nel passo in questione rapprcseﬁmno,
rispettivamente, i primi, quelli che ingencrano una impressione uditiva unitaria e che percid sono
considerati dai Pitagorici antichi come consonanze vere e propric, I sccondi sono intervali composti da
due note la cui esecuzione simultanea consente tuttavia alPuditore di distinguere le due note interessate;
questi ultimi intervalli, secondo la pit antica teoria musicale pitagorica, non costituiscono consonanze.

(27) Cf. ScnONBERGER, Studien 3. Harm. Prol., 1914, p. t19; vANDER WARRDEN, Flarmonielebre, 1943,
p- 178; Drvatre, Littérature pythagoricienne, 1915, p. 249 e p. 259; MansFELD, Vorsokratiker, |, 1986, p.
106 sgg.; Bovance, Note sur la tétractys, 195, p. 421 sgg. Molti studiosi hanno affermato anche che il
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La tetraktys ¢ definibile come I'insieme dei primi quattro numeri naturali, i cui
rapporti esprimono gli intervalli musicali principali (3:2 quinta; 4:3 quarta; 2:1
ottava) e la cui somma equivale al 10, numero documentato come sacro anche a
Delfi. . .

La fetraktys fa parte, dunque, come abbiamo detto, del pitagorismo pu'{ antico ¢
precede la scissione di questo nelle due sette degli acusmatici e dei rr_:atftmatlct, come_
si puo rilevare dal fatto che essa non solo ¢ invocata nelle formule di giuramento dei
matematici®®, ma anche in formule proprie degli acusmaticit?, 11 van der Waerden,
sottolineando Pantichitd del rapporto tra la teoria musicale e la tetraklys, ¢ la
presenza di questa nell'ambito di entrambe le sette in cui si era sci.ssa la scuola
pitagorica, ne conclude che non vi ¢ motivo di dubitare del fatto che Pltagora stesso
avesse personalmente determinato o, comunque, conoscesse le semplici relazioni
numeriche che corrispondono agli intervalliGe), '

Questa esistenza per i Pitagorici di un rapporto stretto tra scienza matematico-
musicale, osservazione dei fenomeni e metafisica del numero & di grande importan-
za, in quanto ci ricorda che i presupposti della dottrina pitagorica non erano
ovviamente gli stessi delle attuali scienze esatte; cosi, anche lo studio dei rapporti
numerici esprimenti gli intervalli musicali si inserisce per i Pitagorici in un contesto
ben pit ampio, all’interno del quale il numero costituisce sia il codice mcdian'tc il
quale tutti i fenomeni della realtd sono interpretabili, sia la rappresentazione
simbolica dell’ordine divino. L’intuizione, da parte di Pitagora o di qualche altro
antico pitagorico, delle relazioni numeriche degli intervalli consonanti, riconducibili
costantemente ai primi quattro numeri naturali, che sono poi quelli che compongo-
no la fetraktys, costituisce quindi per i Pitagorici una conferma ulteriore del fatto che
il numero & da assumere come principio di tutta la realta®?,

La conclusione che la teoria armonica sia filiazione della dottrina della tesraksys
non pud esser contestata: basti pensare al fatto che il pensiero pitagorico antico non
contempla consonanze che implichino relazioni tra numeri che esorbitino dai primi
quattro numeri naturali, come ad esempio la terza maggiore ¢ la terza minore,
corrispondenti rispettivamente ai rapporti 5:4 ¢ 6:5. A Pitagora e ai Pitagorici non
interessa, infatti, 'aspetto sensibile e qualitativo della musica, bensi soltanto quello

fondamento dclla dottrina pitagorica dei numeri consisterebbe praprio nello studio degli intervalli
musicali: cf., ad esempio, K. vox Frirz, Pythagoras, RE, XXIV coll. 198 ¢ sgg.; ¢ K. von Frre, l?er
Urspruny der Wissenschaft bei den Griechen, i Grundprobleme der Geschichse der antiken Wissenschaft, Berlin-
New York 1971, trad. it. Le origini della scienza in Grecia, Bologna 1988, p. 55 sgg.

(28) Giamblico, vita Pythag. 162 (= DK 38 B 15): ob, pu vbv kpevépa yeved mapadbvra :crpa{mfw,
naydy devkow phoews frlbpat’ Egousay «No, per colui che diede alla nostra anima la fefraktys, in cui é 1
fonte ¢ la radice dell’cterna naturan. Cf. anche DK 44 A 13.

(29) Giamblico, rita Pythag. 82 (= DK 8 C g): <{ tome &v Aedpoig pavrelov; Terpaxtic fep &c{-rlr 7
dppovia, bv i ol Beepfveg «Qual & Poracolo di Delfi? La fetraktys, poiché essa & Parmonia caratteristica
delle Sirene».

(30) Cf. van DEr WAERDEN, Harmonselebre, 1943, p. 178,

(31) Cf. Aristotcle, metaph. A 5.985 b 25 (= DK B 4, B j); etc.
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quantitativo. Il mezzo privilegiato per indagare questo secondo aspetto della musica
¢ la dottrina mistico-matematica del numero. Pertanto, le fonti sopra addotte
lasciano ben trasparire lo sforzo di Pitagora e della sua scuola, teso a rintracciare, al
di 1a delle molteplici impressioni sensoriali che la musica pud ingenerare nell’udito-
re, una ratio numerica invariante: il risultato pit sorprendente della ricerca di
Pitagora ¢ proprio la definizione degli intervalli mediante rapporti tra numeri.

Resta, tuttavia, qualche precisazione da fare riguardo a quale entit fisica si
riferiscano esattamente i numeri che Pitagora associa alle consonanze principali,
poiché evidentemente essi non possono rappresentare valori di frequenze.

Nella testimonianza relativa ai martelli & detto che i numeri 12, 9, 8¢eb
corrispondono ai diversi pesi dei martelli, ¢ — nel successivo esperimento di
Pitagora — ai diversi pesi che vengono appesi a corde di lunghezza uguale.
Abbiamo visto che, pur essendo esatti i rapporti numerici costituiti sulla base di tali
numeri (vale a dire, 12:6 = intervallo di ottava; 12:9 oppure 8:6 = intervallo di
quarta; 12:8 oppure 9:6 = intervallo di quinta), come & presentato dalle fonti
Pesperimento & inattendibile, in quanto la frequenza prodotta da una corda non é
direttamente proporzionale alla sua tensione, ma alla radice quadrata della tensione
stessa.

Se teniamo conto, perd, anche delle testimonianze che fanno riferimento
all'uso del monocordo da parte di Pitagora al fine di verificare la sua dottrina
armonica, si é certamente indotti a ritenere che Pitagora abbia considerato
soprattutto il fattore della lunghezza, osservato in piu corde o in un’unica corda: nel
primo caso, Pitagora deve aver impicgato corde di lunghezza diversa, alle quali
venivano assegnati i numeri 12, 9, 8 € 6 in modo tale che essi corrispondessero alla
misura delle loro lunghezze e, quindi, il numero maggiore fosse associato alla corda
piu lunga, e viceversa; nel secondo caso, i numeri sopra detti erano associati a
lunghezze diverse costituite su un’unica corda, come le fonti ci testimoniano che &
avvenuto nell’uso del monocordo.

Gl studiosi giudicano inattendibili le testimonianze circa I'usa che Pitagora aveebbe fateo del
monocordo, poiché in esse si parla di xavdwv, terminc che designa un particolare strumeato, descritta da
Tolomeo (barmon. p. 17, 27 spg., Diiring), la cui invenzione viene in genere callocara in epoca non ben
precisabile, ma di certo — si dice successiva a quella di Pitagora. Cf. Buwkexry, Weisheit und
Wissenschaft, 1962, p. 353: «Das Monuchord mit verstellbarem Steg, der xavav, an dem allein die
pythagoreische Musiktheorie cinigermassen exakt bewiesen werden kaon, ist cine nachiriiglich
geschaffene, kiinstliche Versuchsanordnung. Die Zeit seiner Erfindung isc strittign. Cf. van ni
WarRDEN, Harmonielebre, 1943, p. 177: «Wenn man 2u solchen Messungen am Kanon Gbergegangen ist,
vermag ist nicht zu sagen; jedenfalls aber erst nach Aristoxenos, also frithestens um 300, Die
reichhaltige musiktheoretische Literatur des 4. Jahrunderts schweigt ganz von solchen Experimenten:
weder Archytas noch Philolaos, weder Platon noch Aristotcles, weder Herakleides Pontikos noch
Aristoxenos crwihnen den ‘Kanon'. In den atistotelischen Musikproblemen sind dic Erfahrungen dic
zu den Zahlenverhiltnissen der Konsonanzen fithren, recht ausfihrlich zusammengestellt, aber das
Wort ‘Kanon' kommt in dem ganzen Werk nicht vors.

A nostro avviso non & possibile tener conto di tali obiczioni sc si considera la valenza originaria
del termine «xxvdy, il cui significato ¢ ‘regolo; bastone; traversa (di uno seudo); spola (del telaio)”, cte,
(L. I1. 8, 193; 23, 761; cte.): Pessenziale é che Pitagora abbia cercato riscontri alla sua teoria musicale pee
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mezzo di una corda fissata su un xavdv, ovvero su un ‘regolo’ 0 un ‘telaio’, a prescindere dal fatto che
tale arnesc presentassc o meno le cararteristiche descritte successivamente dai teorici musicali come
proprie di un particolare strumento musicale. Del resto, & probabile che lo strumento noto come xuvé
si sia sviluppato proprio a partirc dallc esperienze di Pitagora. Inoltre, gli stessi autori musicali tardi, da
Nicomaco a Gaudenzio, impicgano il termine xavav per indicare ora I'intero strumento, ora una partc
di esso, come osscrva Oppel, KANQN, 1937, p. 17: «f...] der xavdiv 2ppovinds besteht aus einem geraden
Stiick Holz mit zwci Stegen (payédes) an den beiden Enden. Dariiber ist eine Saite gespannt. Aus dem
Holz ist ein Griffbrett mit Einschnitten angebracht, deren Abstinde dem Verhiliais der cinzelnen
Intcrvalle entsprechen. Ein Steg wird dann zwischen Holz und Saite cingeklemmt, und so ergibt sich
die xasatopd) 1ol xavévac. In der Fachsprache bedeutet dabei xavdyv bald das ganz Instrument, bald nur
die Saite, bisweilen auch das Holz ohne dic Saite».

L’ipotesi secondo la quale Pitagora sarebbe giunto alla quantificazione
numerica degli intervalli osservando il rapporto tra lunghezze di corde e altezze dei
suoni prodotti da esse e servendosi di uno strumento simile al monocordo, ¢
verosimile a nostro avviso, perché riflette anche il modo piu semplice per pervenire
con metodo rigorosamente scientifico alla razionalizzazione degli intervalli conso-
nanti. Tale ipotesi ¢ suffragata anche da altri argomenti che ora illustreremo. Essa
suscita tuttavia alcune difficoltd. Tra queste, le principali sono le seguenti:

a) per quale motivo le testimonianze di Nicomaco e di Giamblico, che sono
pressoché identiche —— come abbiamo detto —, nella loro parte conclusiva (cf. supra,
p. 6) associano i numeri 12, 9, 8 € 6 rispettivamente alla nete, alla paramese, alla mese e
alla hypate (sul significato dei nomi di tali note vedi infra), ossia in modo tale che il
numero maggiore corrisponde alla corda che emette la nota pia alta? Se i numeri
sopra detti corrispondessero a lunghezze di corde ci si aspetterebbe invece che il
numero maggiore fosse associato alla corda che emette la nota piu bassa, poiché
ovviamente la lunghezza della sorgente sonora & inversamente proporzionale
all’altezza del suono da essa prodotto;

b) quale rapporto esiste tra le esperienze di Pitagora e la reale musica greca,
nonché gli strumenti musicali dei quali egli poteva essere a conoscenza?

Per quanto riguarda il primo punto, va ricordato che non solo nelle
testimonianze dirette dei Pitagorici antichi (ad esempio, in Filolao e in Archita), ma
ancora in Euclide e in Tolomeo, anche quando compaiono valori numerici
differenti da quelli che si trovano nelle testimonianze relative a Pitagora, il numero
maggiore & perd sempre associato alla corda che produce la nota piu bassa. Cio
costituisce, a nostro avviso, una conferma ulteriore dell’ipotesi secondo la quale gia
a partire da Pitagora la quantificazione degli intervalli sarebbe avvenuta sulla base
del criterio della diversa lunghezza di corde musicali, anche se probabilmente gia in
Pitagora questo non & 'unico criterio adottato. Ad ogni modo, secondo tale criterio
il numero maggiore viene messo in corrispondenza con la nota pia bassa per il fatto
che questa é prodotta dalla corda piu lunga, e viceversa.

Piu tardi, negli scrittori di argomento musicale, come ad esempio Nicomaco, le
corde ¢ i numeri vengono associati nel modo adottato nella testimonianza gia vista
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(cf. supra, pp. 52 sg.) relativa a Pitagora, cioé il 6 corrisponde all’sypate, I'8 alla mese,
il g alla paramese, il 12 alla nete. In tal modo il numero pi alto corrispande alla corda
che produce la nota piu alta e viceversa®d,

Gli studiosi, come ad esempio la TIMPANARO CARDINI, Pitagorici, 1962, 11, p-
210 sg., nota al testo, e la DA R10s, Aristoxenss, 1954, p- 104 sgg., sono inclini a
ritenere che tra questi due modi di associare numeri e corde (o note) esista una
distinzione di ordine cronologico: in una prima fase della cultura musicale tecnica
greca sarcbbe stato operante il criterio della diversa lunghezza delle corde; in una
fase successiva, in seguito all’ampliarsi delle conoscenze acustiche, grazie anche alle
intuizioni di Archita (del quale parleremo in altro momento), diventerebbe operante
il criterio delle “velociti vibratorie™, per cui il numero maggiore & connesso alla
corda che compie il numero maggiore di oscillazioni ¢, quindi, la corda pit corta o
la pit tesa. In particolare, la DA Ri0s, Aristoxens, 1954, p. 10§, nota 1, dopo aver
detto che uno dei principi osservati dai Pitagorici nel determinare i rapporti degli
intervalli sarcbbe costituito dal fatto che i suoni pit gravi corrisponderebbero alle
corde pid lunghe e, quindi, ai numeri piu elevati, osserva: «Se noi, pero,
consideriamo il Aéyog pavaixés o proporzione musicale, la cui scoperta ¢é attribuita a
Pitagora, troviamo che i valori numerici assegnati, con questa proporzione, alle
quattro note fondamentali — 6 all’hypate, 8 alla mese, g alla paramese, 12 alla
paranete [sic] — corrispondono, in realtd, ai rapporti delle velocitd vibratorie,
essendo valori inversi a quelli che esprimono la lunghezza delle relative corde [...].
Ma questa inversione dei rapporti appare solo negli autori dell’ultima cpoca
(Nicomaco, Plutarco, Anonimo di Bellermann), mentre le tavole di Filolao, di
Archita, di Euclide e di Tolomeo sono sempre costruite sulla base delle lunghezze
delle corde».

A parte alcune inesattezze, tra le quali ad esempio il riferimento alla paranete —
nella testimonianza relativa a Pitagora, in realta, si parla della nete —, la difficolta
principale che emerge dalle affermazioni della Da Rios consiste nel fatto che non si
capisce come le “velocitd vibratorie™ potessero essere numericamente quantificabili
da parte dei Pitagorici.

Pitl verosimilmente, la Timpanaro Cardini (Pitagorici, 1962, 11, p- 210, nota al
testo) ritiene che al criterio della lunghezza subentri successivamente quello della
diversa tensione; tuttavia — e con cid entriamo nel vivo del secondo punto - - la
studiosa riporta questo succedersi dei due criteri 2 un mutare della lunghezza delle
corde negli strumenti pin tipici dell’antichitd greca, la lira ¢ la cetra.

(32) Analogamente, nella fase pid antica, le relazioni numeriche esprimenti le consonanze sono
tramandarte nella forma 2:1, 3:2, 4:3, cioé verosimilmente in relazione alla lunghezza delle corde; in
scguito, invece, sono presentate nella forma 1:2, 2:3, 3:4, in relazione quindi al rapporto tra i numeri
delle oscillazioni. Cf. RievnmuLier - Zasaner, Die Musik des Altertums, 1989, p. 184.

(33) In greco il termine 30p8% (‘corda’) & sincnimo di ‘suono musicale, nota’; ¢f. Platone, Fifebo
36 a, dove si parla di yopSal dell’aulo. Questa estensione semantica del termine zopd%, é motivata dal
fatto che le prime teorizzazioni musicali in Grecia sano hasate sulla osservazione esclusiva di strumenti
a corde.
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Riguardo al problema dei nomi delle corde in Filolao (di cui parlcr_emo.
altrove), la Timpanaro Cardini afferma, infatti, quanto segue: «Un altro esempio di
permanenza fu il nome delle note estreme, anche quando alla diversa lunghezza delle
corde si sostitui il criterio della diversa tensione di corde di lunghezza eguale nella
costruzione della lira e della cetra; la hypate mantenne il suo nome anche se non era
piu la piu alta delle corde, ma la meno tesa, e significo la nota pifx bassa; la fxf'fe non
fu pit I'ultima come lunghezza nella serie discendente, ma indico la nota piu acura
nella serie ascendente dei suoni».

In realta, perd, la cetra ¢ la lira non hanno mai subito questo tipo di evoluziomj:
da quanto si pud inferire dalle testimonianze archeologiche (pitture vascolari,
raffigurazioni su monete, fonti letterarie), la lira e la cetra, pur variando nel numer9
delle corde, sono state sempre costruite con corde di lunghezza uguale, nelle quali
variava sicuramente la tensione ¢, forse, lo spessore(t4).

Oltre a questi due strumenti — i pit diffusi nella pratica musicale greca —
esistevano certo anche strumenti nei quali le corde erano di lunghezza differente: si
tratta di strumenti piu antichi della lira e della cetra, e di importazione orientale
come le arpe, i trigoni e simili®». .

Si noti che nella parte finale della testimonianza relativa all'esperimento con 1
martelli si afferma esplicitamente che Pitagora avrebbe verificato i rapporti numerici
esprimenti gli accordi anche sui trigoni, sugli auli, etc. .

Ci sembra rilevante che, quantunque gli strumenti piu diffusi nella Grecia
antica fossero la lira e la cetra, la fonte alluda invece a verifiche condotte su
strumenti nei quali la lunghezza (delle corde, nei trigoni; delle canne, negli auli)
costituisce un fattore fondamentale.

i probabile, a nostro avviso, che losservazione del funzionamento di
strumenti a corde disuguali abbia fornito Poccasione per una prima intuizione circa
il rapporto tra lunghezze della sorgente sonora c altezza del suono prodotto. Sulla
base di questa prima intizione, Pitagora avra proceduto alla costruzione di un
congegno come il monocordo, nel quale il fattore della lunghezza ¢ Punico
interessato ¢, a differenza di quanto avviene nei trigoni e negli auli, non si combina
con altri elementi, come la tensione ¢ lo spessore delle corde (nei trigoni), o la
forma, il diametro e le caratteristiche dell'imboccatura (negli strumenti a fiato).

Se, tuttavia, Paccordatura degli strumenti pit usuali in Grecia era basata sul
principio della tensione e se per quanto riguarda quella degli strumenti con corde di

(14) Cf. Grvaert, la musigue de Pantiquité, 11, 1881, p. 249; Paquerte, L tustrument de musique,
1984, p. B6 52, p. 96 € passio Manas-SNYDER, Stringed [nstruments, 1989, p. 13 ¢ passim. Mcntre le c'ordc
della lira sono carattetizzate da una tensione predeterminata, diversa per ciascuna corda, ma invariante
durante Pesceuzione, nella cetra — strumento simile, ma molto pid claborato rispetto al precedentc -
la tensione delle corde poteva essere variata durante I'esecuzione mediante Ia rotazione del “giogo™,
ovvero della barra che collegava le duc traverse ¢ sulla quale crano fissace le estremita superiori delle
corde.

(33) Cf. PagurrTe, L'instrument de musique, 1984, p. 189 SER. Maas-Snyour, Stringed Instriments,
1989, p. 11 P T € passin.
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lunghezza diseguale, come le arpe, &€ molto probabile che essa non fosse basata
esclusivamente sulla diversa lunghezza delle corde stesse®®, possiamo trarre due
conclusioni:

in primo luogo, i fabbricanti di strumenti conoscevano certo gli intervalli
consonanti, ma & verosimile che li ottenessero per via puramente empirica,
fornendo, in tal modo, al massimo uno spunto alle speculazioni teoriche dei
Pitagorici;

in secondo luogo, se il quadro della prassi musicale greca ¢ quello ora
delineato, ci sono fondati motivi per dubitare che i due criteri della lunghezza e della
tensione delle corde si siano effettivamente succeduti nella pratica della costruzione
degli strumenti a corda.

A nostro avviso, ¢ probabile che nella pratica questi criteri abbiano operato
contemporaneamente fin dai tempi pit antichi, insieme ad altri fattori ancora, come
ad esempio lo spessore, che perd non ¢ verificabile direttamente nelle testimonianze
della pittura vascolare ¢ della scultura, dove le corde, quando sono rappresentate,
paiono tutte del medesimo spessore: eppure dalla forma degli strumenti si pud
dedurre che il fattore “tensione” doveva giocare un ruolo importante, visto che
normalmente i rapporti fra le lunghezze delle diverse corde non sembrano tali da
poter autonomamente — a prescindere da aleri fattori — originare gli intervalli di
basc.

Questa compresenza, negli strument antichi, di lunghezza ¢ tensione delle
corde € congruente con le testimonianze relative a Pitagora, secondo le quali le sue
indagini sarebbero state condotte sulla osservazione di entrambi i fattori: la
tensione, nell’esperimento delle corde uguali tese da pesi diversi; la lunghezza, negli
esperimenti condotti sul monocordo.

Ma le tensioni dovevano essere difficilmente quantificabili numericamente o,
almeno, non certamente nel modo descritto dalla testimonianza di Nicomaco e di
Giamblico: Pesperimento tentato da Pitagora ha senso soltanto se supponiamo che i
numeri 12, 9, 8 ¢ 6 rappresentano non delle diverse tensioni, ma delle diverse
lunghezze. Se, infatti, due corde, delle quali 'una ha una lunghczza di 12 unita ¢
I'altra di 6 unitd, danno luogo effettivamente alla consonanza di ottava, qualora
vengano sollecitate contemporaneamente e a parita degli aleri fattori, cid non accade
se a due corde di lunghez2a uguale si appendono due pesi diversi, rispettivamente di
12 ¢ di 6 unitd: per ottenere Iottava, infatti, il peso associato alla prima corda
dovrebbe essere il quadruplo — e non il doppio - di quello associato alla seconda.

Che il fattore della lunghezza fosse I'unico esactamente quantificabile e che
percio la cerchia pitagorica ne abbia tenuto conto in modo prioritario, ci sembra
provato indirettamente anche dal fatto che per molto tempo nelle opere di
argomento musicale, fino a Tolomeo, i numeri maggiori sono associati alle note piu
gravi e, quindi, verosimilmente, alle corde piu lunghe.

(36) Cf. Burkerv, Weisheit und Wissenschaft, 1962, p. j353.
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La positivita dell'esperimento con corde di lunghczza diversa o con lunghezze diverse di una
medesima corda € motivata dal fatto che I'altezza sonora percepita dipende dalla frequenza emessa dalla
sorgente sonora, ¢ che tale frequenza é inversamente proporzionale alla lunghezza del corpo sonoro, ncl
caso di un corpo sonoro che abbia tra le sue caratteristiche geometriche proprio la lunghezza come
valore particolarmente apprezzabilc (ad esempio, corde musicali, tubi sonori, ctc.). Pertanto, date duc
corde lunghe rispettivamente 12 ¢ 6 unitd (oppure un’unica corda lunga 12 uniti ¢ fatta consonare con
un suo segmento corrispondentc a 6 unitd), tali corde si trovano ad esserc tra loro — quanto 2
lunghezza — nel rapporto del doppio, cioé 2:1. Quanto allc frequenze emesse, Ic corde si trovano tra
loro nel rapporto inverso, ossia 1:2, per il motivo sopra detto. Dal punto di vista della percezione
uditiva, invece, la sollecitazione simultanca o quasi di tali cosde produce la sensazione unitaria della
consonanza di otrava.

Di conseguenza, il rapporto 2:1, che pur i Pitagorici rappresenta
primo luogo un rapporto tra due lunghezze (una doppia dell’altra), ma anche — dal punto di vista di un
approfondimento successivo — un rapporto tra due frequenze (una doppia dell’altra); in questo
secondo caso si ha perd il rapporto inverso, ovvero 1:z, essendo la frequenza inversamente
proporzionale alla lunghczza della sorgente sonora (cf. anche supra, p. 67, nota 32).

La consonanza di ottava, corrispondente al rapporto 2:1 — riferito alle lunghezze — o al
rapporto 122 riferito alle frequenze — vienc percepito a livello auricolare come un suono unitario
(ancorché sia il risultato di una somma algebrica delle rispettive ampiczze).

essenza” dell’ortava, é in

S 4. La questione degli esperimenti di Ippaso.

Come abbiamo visto, le testimonianze sopra riportate relative a Pitagora fanno
riferimento prevalentemente ad osservazioni condotte su strumenti a corda. Ma le
corde musicali non sono gli unici mezzi sui quali i Pitagorici condussero indagini
sulla produzione degli intervalli consonanti: vennero utilizzati anche dischi di
bronzo, come ci & testimoniato da uno scolio al Fedone platonico e da un passo di
Euscbio, nei quali tale esperimento ¢ attribuito al pitagorico Ippaso, ¢ da un brano
di Porfirio, dove si fa riferimento ai Pitagorici in generale.

Ippase di Metaponto fiori tra la fine del VI sce. ¢ il principio del V sec. 2.C., se si scgue I
testimonianza di Giamblico, rita Pythag. 257, nclla quale Ippaso ¢ nominato tea i mille reggitori di
Crotone al tempo delle discordic civili che seguirono la vittoria su Sibari. Sccondo la tradizione, Ippasa
si sarcbbe reso colpevole della rovina della setta pitagorica per aver proposto, dopo la vittona su Sibari,
una relativa democratizzazione di Crotone, ¢ per aver rivelato un segreto matematico, la scoperta dei
numeri irrazionali: fa divulgazione di tale segreto avsebbe pouuto distruggere le fondamenta della
filosofia pitagorica (Giamblico, vita Pythag. 146-247). Sulla collocazione cronologica ¢ sulla reale
csistenza di Ippaso sona stati sollevati dei dubbi, in particolare dal Tannuny, Mém. Scient. 111, p. 228 sg.,
244 SEE., 319 SER., € passim; ¢ anche dal Faank, Plato und die sogenannten Pythagoreer, 1923, p. 261 sgg., if
quale tenta di abbassarc la cronologia di [ppaso: «Das alles zeigt zur Geniige, dass wir s bei Hippasus
mit keiner alten echten pythagoreischen Tradition zu tun haben, sondern dass dic Uberlicferung auch
hier nicht weiter als bis in die Zeit von Plato, Archytas und Speusippus zuriickgehty, Ma ancichitd e la
veridicita della tradizione concernente Ippaso, nonostante alcunc incertezze effcttivamente presenti
nelle fonti, sony state ristabilite con valide argomentazioni da diversi studiosi: cf. van prER WakRDEN,
Harmonielebre, 1943, p. 180 sg.; TiMpanarc Cavioa, Pitagorici, 1958, 1, p. 78-83; ete. Si vedano anche le
posizioni critiche di Bursizt, Early Greek Philosophy, 1914, par. 42 nota 18 e di Zu Lir-Monnorks, La
[filosofia dei Grect, 1964°, 1, p. 621-626.
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Nello scolio a Platone, Phaed. 108 d (= DK 18 A 12), a proposito
dell’espressione “arte di Glauco”, si legge:

[MAadxov téyvm] # éxnt Tév py pading xatepyalopébvav ¥ &nl Tév mévy émperdc
xail Evreyvéic elpyxouévov. Inmacog yép Tig xateoxedace yahwols térrapag Staxouc
obrag, Gove Tag pév Sapérpoug adtiv loag Smkpyety, 6 82 Tob mpdTou Sionou mhyog
énizprrov pév elvar Tob Seutépov, Huibhiov 3¢ Tob Tpltou, SimAdatov 82 toi terdptau,
xpouopévoug 3¢ ToUToug Emiterely Guppuviay Tevd. xai Aéyetar Mrabxov iSbvra tolg &nt
Tév dioxwv @lbyyous mp@Tov Eyxewpiioat 8’ abtdv yewpovpyelv, xai dmd TadTig TH
wpaypatelag €1t xal viv Aéyealar thy xodoupévny Thaduov téywv. péuvyrar 8¢ todtou
"ApioréEevog &v 74 [lepl tiig povoudic dxpodaews [Fr. 77 FHG T 288] xai NuxoxAfic &v
@ lepl Bewplag [cf. Zenob. 11 g1].

«Arte di Glauco™: (si dice) per quelle cose che non si fanno facilmente o che si
fanno solo con grande cura ed arte, Infatti un certo Ippaso costrui quattro dischi di
bronzo in modo tale che i loro diametri fossero identici, ma lo spessore del primo
fosse 3/4 del secondo, 3/2 del terzo e il doppio del quarto e in modo che, quando
venivano percossi, producessero una certa armonia. E si dice che Glauco, avendo
osservato i suoni prodotti dai dischi, per primo comincié ad usarli, e da questa
attivitd ancora oggi si dice ‘arte di Glauco’. Di ci6 testimonia Aristosseno nell’opera
‘Sullaudizione della musica’ e Nicocle nell’opera ‘Sulla teoria'».

Si noti bene, perd, che la fonte, in realta, non dice affatto che la percussione dei
dischi bronzei, i cui rispettivi spessori presentino tra loro quelle determinate
proporzioni (4:3, 3:2; 2:1), produca rispettivamente le consonanze di quarta, di
quinta ¢ di orrava: la percussione dei dischi, secondo quanto testimonia lo scolio
platonico, produce soltanto “una certa armonia” (suppuwviav Tvk), non meglio
specificata; soltanto gli spessori dei dischi, dunque, risultano essere in precisi
rapporti reciproci, ma non gli effetti acusrici prodotti dalla loro percussione: circa
questi la fonte non va al di 14 dell’ammissione di “una certa armonia™.

Non molto pia chiara ¢ la testimonianza di Eusebio, ¢. Marc. 24 (= DK 18 A
12), dove non ¢ neppure nominato Ippaso:

Erepoc 8 Ty &x' &xpov poumxig Epmeplav paprupfoas té [Mhadue Todg
ratasxevastévrag Hr’ xbTol dioxoug yahxols pron Tértapas mpdg T fpuerd Twa ik
Tje upodoews Thv cuppwviay Tav @lbyywy dmoTeleiv.

«Un altro, dopo aver testimoniato la somma abilita di Glauco nella musica, dice
che i quattro dischi bronzei da lui preparati per una certa armonizzazione, se
percossi, producevano un armonioso concento di suonin.

Anche qui la percussione dei dischi di bronzo, dei quali non & specificato
neppure il rapporto tra i relativi spessori, produce soltanto un generico “concento
armonico di suoni”.

Pit chiara citca 'uso e gli effetti musicali dei dischi bronzei é invece la
testimonianza di Porfirio (in Ptel. harm. p. 120, ed. Diiring), nella quale perd non
solo non si nominano né Ippaso, né Glauco, ma P'esperimento viene riferito nella
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forma di una proposizione ipotetica, che conclude Iesposizione di una se'rie di
esperimenti attribuiti in generale ai Pitagorici: [...] GondTag 3¢ xat'i v ™ &oxo:ng
yohxobe mowhoag duchacéboy Batépov Tov Etepov cup.tpmvoﬁm. xpoubpEve S machv
«Ugualmente anche se qualcuno, avendo fabbricato dei dischi bronzei, raddoppiasse
'uno rispetto all’altro, tali dischi una volta percossi consonercbbhero secondo la
consonanza di ottava». '

In questo caso la percussione dei dischi produce la consonanza c!l o.ttava, ma .la
genericita & contenuta nella forma verbale Sumhaaidey;, che non lascia mtcndc:t? in
qual senso un disco “sia doppio” dell'altro: tuttavia, sulla base de'lla. prima
testimonianza si puo facilmente dedurre che il rapporto di 231, al quale qui si allude,
sia da riferire allo spessore dei due dischi.

Questo esperimento, ad ogni modo, non € stato in linea di massima soggetto a
critiche da parte degli studiosi, poiché dal punto di vista scientifico il principio
preso in considerazione in sede sperimentalc ¢ incontrovertibile: lo spcs.sore.del
dischi e la frequenza relativa a rale spessore sono inversamente proporzionali*?.

Un altro sistema, attribuito ad Ippaso e a Laso di Ermione, per produrre i
rapporti armonici, consiste nel percuotere due vasi identici e di uguale capacit,
all'interno dei quali il rapporto tra il pieno e il “vuoto™*" sia istituito secondo
particolari modalita; si veda la seguente testimonianza: Teone di Smirne 59,4 ed.
Hiller (= DK 18 A 13):

Tairac 8¢ the cuppuwviag of pév & Bapiv HElouv Aaufsvety, ol 3¢ dmd peyehav ol
88 ard xevioewy xal &plpdv of 82 &wd &yyelwv [xal peyeBav]. Adsog 3¢ 6 Epprovels,
&¢ pao, xai of mepi Tov Metamovrivoy Tnracov [Mubayopucdy vdpa ouvéreoBa: tav
xevhoEwy T& Thyn xal tig Ppadutiitag 3 Gv al ouppaviar ** * & &pBpots yobuevag
Myoug Towdtoug EdpPavev En' dyyelwv' lowv yip dvrav xaxi opolov mavrev TV
dyyetwy T piv xevdv dhows, T6 8t fipuau Sypol arinphioas Ebpe Exatépe, xat adTd ¥
Si& nagiv amediSoto ouppuvla 0&repoy 8t e Tév &yvelov xeviv Ev ig Ddtepoy Tav
tecodpoy pepdy T B dvéyee, xat xpoldoavtt adtd N ik Tecakpwy suppwvia aredidovo,
# 8 3ux mévre, o> Ev pépog T@V TRLGY suvertAfpou olorc TG xevdoewg Tpde TV érépav
& utv i) Sik Tasdv Gig B wpds Ev, &v Bt 16 Sk mévre dig ¥ medg B. &v 3¢ ) Bk TEaGRPWY
bg 8 mpdg Y9,

(37) CE. Grav, Akustik im griech. Altertum, 1894, p- 8: Jan, Mus, Serips. Graedi, 18?-;. .p. 123;
Bursert, Weisheit und Wissenschaft, 1962, p. 356 e nota 4o, il quale perd, come abbiamo gia rilevato,
titicne erroneamente che il numero di oscillazioni prodotte dai dischi percossi sarcbbe dircttamente (¢
non inversamentc) proporzionale al variare del loro spessore; ‘tMrANARG CARDING, Pitagoriri: 1958, I, p.
98 sg. ¢ note al testo; stranamente il VAN DER WABRDEN, Harmoniclebre, 1943, p. 171, considera «ganz
unsinnig» questo esperimento, ma senza addurre motivazioni. .

(38) Per evitare fraintendimenti, sard utile chiarire che qui, comc anche altrm:c n_cl ansncgun del
presente lavoro, useremo il termine “vuoto” solo ¢ soltanto per comoditd di parafrasi: si intende cl.1c.,
ovviamentc, cio che la fonte antica indica come “vuoto™ contienc, in realta, il mezzo gassoso, cioe
Varia. Di tale argomento tratteremo altrove. .

(39) Qui, come negli altri luoghi in cui si csamineranno frammenti relativi ai presocratici, gli
intervend testuali sono quelli presenti nel testo cdito da DK, 2 meno che non sia espressamente
segnalato.
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«A proposito di queste consonanze, alcuni pensavano che si ottenessero dai
pesi, altri dalle dimensioni, altri dai movimenti ¢ dai numeri, altri dai vasi [e dalle
dimensioni]. Secondo Laso di Ermione, come dicono, e i seguaci di Ippaso di
Metaponto, il pitagorico, la causa della velocita e della lentezza del movimento per
mezzo delle quali le consonanze ** * ritenendo che la questione stesse nei numeri,
assunse questi rapporti applicandoli ai vasi. Infatti, dati due vasi completamente
uguali, ne lasciava uno vuoto, mentre Ialtro lo riempiva di liquido per meta e poi
produceva rumore con entrambi; cosi gli risultava la consonanza di ottava; poi di
nuovo, dopo aver lasciato vuoto uno dei vasi, ricmpiva Ialtro per una quarta parte,
e percuotendoli gli risultava la consonanza di quarta; la consonanza di quinta (la
otteneva) riempiendo uno dei vasi per una terza parte; infatti il vuoto (di un vaso)
rispetto al vuoto dell’altro nell’ottava corrisponde al rapporto di 2:1, nella quinta a
3:2, nella quarta a 4:3».

Questa seconda testimonianza presenta alcuni problemi filologici ed interpreta-
tivi: in primo luogo, il passo é chiaramente lacunoso, come si vede sia dal verbo
ovvénestlar, che rimane senza una complementazionel), sia per quel nominativo «i
ouppwviat, al quale non fa seguito un predicato, sia per le successive forme verbali al
singolare (fyoduevos, EAdupavev, etc.). Questo contesto ha indotto qualcuno a
ritenere che il soggetto reggente sia soltanto Laso di Ermione e che il riferimento ai
seguaci di Ippaso (xai ol wepl tov Metamovtivoy Tnracov [luBayopixdy &vdpa) sia una
interpolazione posteriore, tanto pit che Laso di Ermionc non & un pitagorico®".
Non ¢ tuttavia necessario ammettere che il riferimento ai seguaci di Ippaso sia una
interpolazione, in quanto le forme verbali (fyoduevag, etc.) con un soggetto al
singolare potrebbero far ritenere che la lacuna dopo af supguviat sia piuttosto
estesa4?) e che comprenda quindi non soltanto la frase che ha per soggetto al
oupwviat, ma anche un’altra con il necessario soggetto al singolare delle successive
forme verbali; se poi questo soggetto al singolare sia da individuare in Laso, in
Ippaso, o in un terzo individuo, non & precisabile.

Lo Schonberger (Studien 3. Harm. Piol., 1914, p. 29) si dichiara convinto che il
soggetto del verbo EAapfavev e degli altri predicati al singolare non possa essere altri
che Laso. Ad ogni modo, se accettiamo la testimonianza precedente, relativa
all’esperimento con i dischi, non appare improbabile che anche Ippaso o altri
Pitagorici della sua cerchia abbiano effettuato esperimenti analoghi con i vasi; tale

(40} Cf. Bunxerv, Weisheit und Wissenschaft, 1962, p. 356, nota 42: sovsémeatar ... & thy ... &v
&ptipotg kann kaum richtig sein, auvenesfa braucht ein Obijckes. Di scguito il Burkert menziona la
proposta di integrazione di W. Scusin-Q. StAuuN, Gesehichte der griechischen Literatur, Miinchen t9zy, 1
1, 545, 2, il quale proponeva di leggere guvbmeoBar vé Tav xoupbvey TdIEL.

(41) CE. SCHONBERGER, Studien 2, Harm. Plol., 1914, p. 26 sgg., il quale rifiuta Uipotesi che il passo
sia lacunoso e Jo restituisce con la sola espunzione di questo riferimento ai seguaci di Ippaso.

(42) Cosi pensa il Burkert, Weishest und Wissenschaft, 1962, p. 356 nota 42: «Man kdnnte cinc
grosscre Liicke vermuten, in der cin neues Subjekt eingefithrt war (Eudoxos nach Jan, Musici Scriptores
Graees 1331 f., auch ‘Pythagoras’ wire denkbar)».
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supposizione & confortata anche dal fatto che dischi e vasi (3loxol xal dyyeia), usati a
scopi musicali, sono spesso nominati insiemels). .

Anche nel caso di questo esperimento con i vasi — cosi come € descritto 'dalla
fonte — gli studiosi non mancano di sottolinearne la scarsa attendibilita scientifica.
1l van der Waerden, ad esempio, pur riconoscendo una certa affidabilita alla fonte,
osserva che in realta il solo percuotere dei vasi uguali, nei quali il rapporto dei
rispettivi “vuoti” sia di 2:1, 3:2, 4:3, non darebbe luogo alle consonanze di ottava, df
quinta e di quarta, bensi ad “intervalli molto pit piccoli”“. Dello stesso parere si
dichiara il Burkert®, il quale perd, dopo aver ricordato I'uso di vasi “vuoti” posti
all’interno dei teatri greci allo scopo di aumentare gli effetti di risonan.za, ammette l'(%
possibilita che Laso ed lppaso, partendo dall'osservazione di tali fenon}em di
risonanza, abbiano potuto ricavare gli esatti rapporti numerici degli intervalli. In tal
caso, alla tradizione a noi pervenuta sarebbe imputabile una certa rozzezza, per aver
introdotto in una tematica concernente soltanto la risonanza (del corpo gassoso
contenuto nel vaso) il procedimento della percussione diretta (xpouetv) del vaso (in
quanto contenitore che di forma al corpo gassoso). ' .

A questo punto sard opportuno spiegare perché il descritto esperimento con i
vasi sia da ritenere scientificamente inattendibile, dal momento che sia il van der
Waerden sia il Burkert, sebbene accusino la fonte di approssimazione ¢ rozzezza,
evitano poi accuratamente di fornire una spiegazione precisa che motivi il loro
scetticismo.,

In effetti, le inesattezze scientifiche contenute nella descrizione dell’esperimen-
to sono diverse, In primo luogo, non si dice nulla riguardo alla forma dei vasi: per

(43) Cf. BURKent, Wessheir und Wissensehaft, 1962, p. 356 nota 42: «8loxot ).ul dyveta sind uﬁ.'
zusammen genannt (Theon 57,7; Prol. harm. p. 17, 18; Porph. Pr. 120, B ff.), was doch auf
Zusammengehdrigkeit der Hippasostradition deutetr. .

(44) CF. vaANDER WaBRDEN, Harmonielebre, 1943, p. 171: «Allerdings kann das Ansc.hlagcn nicht
stimmen: man muss schon die Luft in den Vasen zum Ténen bringen, wenn man die genannten
Konsonanzen erhalten will. Beim Anschlagen sind dic Intcevalle viel kleiner als Otkave, Quarte und
Quinten, Gid il JaN, Mus, Seript. Graesi, 1895, p. 123, aveva cspresso dei dubbi su'lla possibilitd di
riuscita dell’espetimento, scppure con argomentazioni piuttosto vaghe: «Hune puto Theo 12 (19)' loco
mutilo (ut certum sciri nequcat) dicit vasis tum vacuis tum liquore impletis varias sonorum rfmoncs
demonstrasse. potuit ille quidem, sed vereor ut hac via symphoniarum rationes aperte oscenderit, nam
quod vasorum summus tantum margo movetur ct vibratur ut resonct, in infcricfrcm partem Inu!fllln
infundere possumus sono vix mutato, in supcriore parte parva aquac copia infusa sonum continuo
deprimitn, . .

(45) Cf. Burkewr, Weisheit und Wissenschaft, 1962, p. 356: «Das Experiment mit verschiedenen
vollen Gefissen ist bei cinfachem Anschlagen ebensowenig durchfihrbar wie jene mit Hammern oder
Gewichten. Man muss die Luftsivle im Innern das Gefisses 2um Schwingungen bringen, am besten
durch Resonanz; tatsichlich spriche das aristotelische Problema bei Schilderung cines entsprechenden
Versuchs nur von %y, Widerhall; die Resonanz von Hohlgefissen wurde im griechischen Th.catcr
ausgeniitze. So wire moglich, dass Lasos und Hippasos im Zus::mmg_ﬂhnng mit Resonanzcrschcm\u‘\-
gen die Zahleagescrze feststellen; cine leichte Vergroberung in der Uberlieferung konnte daraus cin
blosses Anschlagen der Gefisse machens.
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poter determinare agevolmente la meti di un vaso sarebbe necessario, infatti, che i
vasi fossero perfettamente cilindrici. In secondo luogo, la fonte lascia intendere che
le consonanze sarebbero state prodotte mediante la percussione dei vasi. In realta, se
anche supponessimo di compiere I'esperimento con due vasi perfettamente cilindrici
¢ di dimensione ¢ materiale uguali, dei quali il primo, ad esempio, sia stato riempito
d’acqua per meti e il secondo invece sia “vuoto”, percotendoli entrambi non
otterremmo la consonanza di ottava — anche se il rapporto tra le colonne d’aria
contenute nei due vasi fosse di 2:1 — perché la percussione ha messo in gioco un
ulteriore elemento sonoro, oltre all’aria contenuta nei vasi, e cioé il corpo del vaso
stesso. La frequenza risultante, dunque, corrisponderebbe, per ogni singolo vaso,
alla somma algebrica delle ampiezze delle frequenze rispettive dei due corpi sonori,
cioé il volume dell’aria contenuta nel vaso e il corpo del vaso stesso. Ora, se le
caratteristiche dei detti corpi non vengono specificate, tali frequenze non sono
ovviamente determinabili. Di fatto la fonte non menziona alcuno dei fattori che
determinano la frequenza risultante, come il materiale dei vasi, il suo peso specifico,
la forma geometrica e il volume totale dei corpi sonori, etc.

Quanto al riferimento fatto dal Burkert ai vasi utilizzati nei teatri greci («...]
die Resonanz von Hohlgefissen wurde im griechischen Theater ausgeniitzt»)4o,
non ¢& possibile tenerne conto. Infatti, nei due problemata pseudo-aristotelici addotti
come prova dallo studioso nella nota relativa alla sua affermazione (p. 357, nota 44:
«hyeix, vgl. Arist. probl. 11, 8/9; [...]») non si parla di #eia, né di teatri. Esiste certo
una tradizione attestante I'uso di vasi nei teatri greci per aumentare gli cffecti di
risonanza, ma ¢ documentata in epoca molto pit tarda, e precisamente a partire da
Vitruvio (cf. De architectura 1, 1 ¢ V, 3). Oltre ad essere tarda, tale tradizione non &
confortata dai dati archeologici, poiché non vi sono tracce non solo dei vasi
risonatori, ma neppurc delle celle nelle quali — secondo Vitruvio — i vasi
sarebbero stati collocati?,

Anche per quanto riguarda Ippaso, dunque, le testimonianze a nostra
disposizione sono troppo imprecise perché si possano ricostruire le modalita esatte
con cui gli esperimenti in campo acustico sono stati condotti. Ad ogni modo, sulla
base delle fonti a noi pervenute e nonostante la loro ambiguita, ¢ possibile sostenere
che Ippaso abbia tentato prove empiriche in campo acustico-musicale, il cui SCOpO
deve essere stato quello di verificare la quantificazione numerica degli intervalli
principali, gia nota al pitagorismo antico fin dai tempi di Pitagora, come abbiamo
visto sopra, attraverso il ricorso a procedure differenti rispetto a quelle che erano
state verosimilmente tentate in precedenza, ¢ cioé la misurazione delle diverse
lunghezze di corde musicali o dei pesi diversi attaccati a corde uguali.

(46) Cf. nota precedente.

(47) Cf. C. Funsterousch, Litruv Zehn Biicher iiber Architektur, Darmstad 1964, p- 0, nOta 273:
«[...} Vitruvs Angaben bleibt es unwahrscheinlich, dass die Theorie des Aristoxenos in der Praxis des
Theatcrbaus angewender ist, Bisher haben sich in keinem Theater die fiir die Schallgefisse notwendi-
gen cellae pefunden. Ausserdem zeigen auch ohne Schallgefisse dic Ruinen cine vorziigliche Akustiks.



76 CLAUDIA A CIANCAGLINI

E probabile, quindi, che Ippaso, proseguendo le indagini in ambito acustico-
musicale (ambito fondamentale della dottrina pitagorica), abbia verificato che era
possibile ottenere gli intervalli consonanti principali applicando i rapporti numerici
gid noti e dedotti dall’osservazione degli strumenti a corda agli spessori di dischi
metallici di uguale diametro.

Quanto all’esperimento con i vasi, cosi come c¢i ¢ tramandato dalle fonti, esso
non risulta scientificamente plausibile, in quanto la testimonianza di Teone di
Smitne, oltre alla lacuna e alle ambiguitd che essa presenta e che sono gii state
segnalate nelle pagine precedenti, sostiene che le consonanze venivano otrenute
percotendo i vasi stessi; Uesperimento perd diventerebbe plausibile se ipotizzassimo
che le sole colonne d’aria all’interno di vasi — ovviamente cilindrici -— fossero state
in qualche modo eccitate, senza toccare i vasi, poiché in tal caso, trovandosi le
colonne d’aria negli esatti rapporti numerici necessari per ottenere le consonanze, la
prova conseguirebbe il risultato desiderato. Non ¢ escluso che 'osservazione del
funzionamento degli strumenti a fiato possa aver indotto Ippaso a condurre
Iesperimento in tale modo. Tuttavia, ¢ soltanto un’ipotesi che la prova sperimentale
sui vasi abbia potuto essere stata condotta come abbiamo detto.

In una prossima occasione ci ripromettiamo di trattare dello studio matematico
delle medie proporzionali e dell'individuazione dei diversi generi di scale musicali.
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