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La dottrina aristossenica dell’ethos musicale
nel de musica dello Ps.-Plutarco

Tl Tlepl povoikiis a noi tramandato sotto il nome di Plutarco & un dialogo
ambientato nel secondo giorno delle feste di Crono, nel quale tre convitati ad un
banchetto si intrattengono discutendo 'utilita della musica in ambito educativo.
L'opera ¢ oggi ritenuta pressoché unanimemente spuria dagli studiosi, ma si ipo-
tizza sia stata composta in un'epoca aonologicamente non lontana dall’attivita di
Plutarco da un anonimo compilatore sulla base di fonti ben piit antiche: la rico-
struzione storica della musica (di modello biologico-peripatetico) ivi tracciata non
supera infatti la tarda et classica, partendo dagli albori mitici (Orfeo, Olimpo)
per svilupparsi progressivamente in eta storica sino a giungere alla decadenza,
tra V e IV sec. a. C,, grazie agli autori della cosiddetta “nuova” musica®.

L'importanza dell’opera sta soprattutto nelle numerose e spesso altre-
si sconosciute fonti citate in modo esplicito dall’autore, tra le quali (oltre a
Platone, Aristotele, Eraclide Pontico e altri minori) gran parte sembra avere
avuto Aristosseno di Taranto, il pitt famoso teorico musicale dell’antichita.

Tra le sezioni in cui il compilatore sembra lavorare in maniera pili massiccia
su fonti aristosseniche (di prima o seconda mano non & dato saperlo) spicca l'ul-
tima parte del dialogo, nella quale Soterico di Alessandria ~ uno dei due “esper-
ti’ musicali invitati a cena dal padrone di casa Onesicrate — affronta il tema della
povoui) madela come fondamentale alla conservazione o corruzione dei prin-
cipi musicali ispirati alla nobilta dell’antica tradizione (cap. 31 ss.). 1 discorso
di Soterico prosegue con la descrizione delle discipline tecniche che stanno alla
base di tale-educazione, tra le quali non pud di certo mancare la menzione della
scienza armonica, cui Aristosseno ha dedicato il trattato a noi giunto sotto il
nome di ‘Appovika IToLxela, articolato —almeno secondo le edizioni pili recen-
t? — in tre libri dei quali I'ultimo parzialmente conservato.

1 L’edizione di riferimento del testo del de musica & quella teubneriana di Ziegler 1966. Da te-
nere presente, soprattutto in relazione alle note di commento, anche Weil-Reinach 1900; Lasserre
1954; Einarson-De Lacy 1967. Utilissima la traduzione commentata di Barker 1984.

2 Ps.-Plut. de mus. 31, 1142b: «E stato Aristosseno a mettere in evidenza come il corretto restau-
ro {816pbuwais) o la degenerazione (StaaTpodii) dei principi musicali siano legati all’educazione
(mapd Tas dywyds) e all'istruzione (xal Tds padricers)».

3 Da Rios 1954.
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Dal confronto tra la definizione di appoviki} mpaypateia data da Aristos-
seno in tale sede e quella che troviamo nel dialogo pseudo-plutarcheo (cap.
33, 1143e-f, cit. infra) emergono considerazioni interessanti. Innanzitutto la so-
miglianza tra i due passi conferma la paternita aristossenica di questa sezione
del dialogo, che prosegue - come vedremo — almeno fino a tutto il capitolo
364 Ancor pil interessanti sono perd le differenze e il successivo sviluppo del
discorso, che si concentra proprio sugli aspetti meno conosciuti del pensiero
aristossenico, vale a dire la dottrina dell’2thos musicale e il suo diretto legame
con le scelte compositive del musicista, riassunte da Aristosseno sotto il nome
di melopea (pelomoita).

Proprio quest'ultimo punto & un argomento di per sé controverso nell’am-
bito degli stessi Elementa Harmonica: se la definizione che apre I'opera pil fa-
mosa del filosofo tarentino sembra escludere «tutti i problemi di un grado
pil1 elevato, che si presentano quando V'arte adopera gia le scale e i toni»’, le
sette parti dell’armonica elencate nel cosiddetto secondo libro degli Elementa
includono la composizione melodica come punto d’arrivo di una trattazio-
ne che, «dopo aver percorso tutte le parti nominate [i. e. generi, intervall,
note, scale, tonalitd, modulazione], trovera in questa la sua fine»$. Prima di
procedere all’analisi della definizione aristossenica di melopea, conviene perd
ricordare come la convenzionale suddivisione dell’opera in tre libri sia oggi
da molti ritenuta inesatta grazie alla lettura corretta, nei manoscritti piti anti-
chi, del titolo 'ApioTofévov wpd TAV dppovkdy cTouxelwy, corrottosi poi nel
corso della tradizione in *ApioTo€évou mpiTov dpponkdy oTouxeiwy. In que-
sto modo & stato possibile identificare il presunto primo libro degli Elementa
con una introduzione preliminare all'argomento (forse il Ilepi apxav citato da
Porfirio, come ipotizza Mathiesen)’, e considerare il secondo libro quale inci-
pit del trattato vero e proprio. Si spiegherebbe cosi, tra le altre cose®, I'incon-
gruenza tra le definizioni di scienza armonica date in punti diversi dell’opera,
soprattutto per quel che riguarda V'inclusione o meno della pelomoita tra le
parti di cui tale scienza si occupa.

Tornando al cap. 33 del de musica, & chiaro come la definizione di dppoviki
ivi fornita escluda la “composizione melodica” in maniera pressoché identica
al cosiddetto primo libro degli Elementa:

411 frammento 76 Wehtli include invece il solo cap. 31, dove il nome del teorico 2 citato in ma-
niera esplicita. Per un’analisi preliminare degli clementi aristossenici di quest'ultima sezione del
dialogo (con relativa bibliografia) si veda Meriani 2003, cap. 2.

5 Harm, 2.1 ss. = p. 6. 1 ss. Da Rios.

S Harm. 38. 24 ss. = p. 48. 8 5s. Da Rios.

7 Mathiesen 1999, p. 295 ss.

8 L'opinione che gli Elementa Harmonica, cosi come sono stati a noi tramandati, siano I'assem-
blaggio di piti opere si basa su diversi fattori, non ultimo la mancanza di continuita tra il cosid-
detto primo e secondo libro (cfr. Barker 1989, p. 120 s.).
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& evidente che I'armonia (dppovikr}) studia i diversi generi (yévov) di organizzazio-
ne di una melodia in una scala, gli intervalli (StaoTipaTw), i sistemi (cvoTnudTwy),
le note ($84yywv), le tonalita (révwv) e le modulazioni da un sistemna all’aitro (peta-
BoAdv ouoTnuatikdy)’, ma non pud andare al di fa di questo. Sicché non le si pud
chiedere di stabilire se il compositore abbia rispettato le regole scegliendo, per esem-
pio, nei Misii 1a tonalita ipodorica per Fouverture (¢m T dpxiv) o quella mixolidia
e dorica per il finale (éni Tijv ékBaotv) o quella ipofrigia e frigia per la parte centrale
(émt 1O péoov): la scienza armonica, in effetti, non si occupa di tali questioni, ma
necessita di molte altre conoscenze, dato che ignora la qualita dell'appropriatezza
(riy TAs olkewdtnTos ddvapwv). I generi cromatico ed enarmonico non riusciranno
mai ad esprimere I'essenza perfetta della proprieta d'impiego, in cui si evidenzia il
carattere morale della melodia composta (19 Tob memotnpévov pédovs 1ifos), perché
questo & un compito che spetta all‘artista (texvitov). E evidente che il suono di una
scala & diverso da quello della melodia composta in tale scala, e che non spetta alla
scienza armonica esprimere giudizi (Bewpfioat) su quest'ultima'®.

L'autore del trattato (o, per meglio dire, la sua fonte) sembra quindi restringe-
re i compiti della scienza armonica ad ur'analisi tecnica chiaramente insufficiente
ad emettere un giudizio sul carattere morale della composizione, non essendo
essa altro che una disciplina settoriale!’. Inoltre il legame evidenziato in questo
passo tra la maniera in cui I"artista sceglie di costruire la sua melodia e il ‘caratte-
re’ che essa — proprio grazie a tali scelte — assume torna in altre fonti aristosseniche
(o presunte tali), in primis nel cosiddetto secondo libro degli Elementa, che ipotesi
recenti riconoscono come inizio di un’opera il cui scopo principale & proprio quel-
lo di fornire precise indicazioni ‘pratiche’ ai compositori'2

cerchiamo di produrre, riguardo ad ogni composizione (T&v peXomolidy ékdoTny)
e alla musica in generale, quel che pud nuocere e quel che pud essere utile al carat-
tere (67u | pév Totattn PAdmTEL T 0N 1) 8€ TorabTn whele)d.

? La definizione di peTaBo)j appare qui ridotta rispetio a quella riferita da altre fonti aristosse-
niche (cf. Cleon. Is. p. 204. 19 ss. Jan: «si intende ‘modulazione’ in quattro modi diversi: relativa-
mente al genere, al sistemna, alla tonalita e alla melopean).

10 ps.-Plut. de mus. 33. 1142e-1143a. CF. Aristox. Harm. 1. 15 ss. = p. 5. 5 55. Da Rios: «(scil. I'armonica)
& la prima delle trattazioni teoriche e ad essa appartiene quanto concerne lo studio delle scale e delle
tonalita, Nulla pii di questo si deve pretendere da chi possiede tale scienza, perché questo & il suo fine,
Tutti i problemi di un grado pilx elevato, che si presentano quando arte utilizza le scale e i toni, non
appartengono pit1 all'armonia, ma alla scienza che comprende I'armonica e alle altre che riguardano
la completa conoscenza della musica. Ed & il possesso di quest'ultima che fa il musico».

" Ps.-Plut. de mus. 33. 1143d: «le argomentazioni ora esposte basteranno a dimostrare che né la
scienza armonica, né la ritmica, né alcun’altra conoscenza settoriale (abbepla Tév kad* év pépos
Aeyopévwr) sono di per sé sufficienti per riconoscere il carattere morale {fjfous) di una musica ed
emettere un giudizio (kpLTixi) su tutti gli altri elementi della composizione».

12 Tale ipotesi & stata formulata dal prof. A. Barker nel corso di un seminario sul testo del de
musica svoltosi nel luglio 2005 all’Universita di Corfi. Ringrazio tutti i partecipanti al seminario
per i commenti al mio intervento in quella sede, dal quale deriva il presente articolo.

13 Aristox. Harm. 31. 22 ss. = p. 40. 16 ss. Da Rios.
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La melopea & una proprieta costruttiva della melodia (ivauls katackevaoTiki}
pélovs); si divide in hypatoeides [scil. di registro grave], mesoeides [scil. di registro
medio] e n2toeides [scil. di registro acuto] secondo le proprieta del suono da noi
precedentemente menzionate; le sue parti sono la selezione (\fifiis), la mescolanza
(nikis) e Yuso (xpfiots) ... L'uso & un particolare compimento (dmepyacia) del-
la melodia. Esso a sua volta ha tre forme, 'andamento (dywyn), la distribuzione
(meTTela) e la tessitura (mhoxn) ... La distribuzione & quella atiraverso cui stabilia-
mo quali note devono essere evitate e quali usate e, in ciascun caso, quante volte,
e da quale nota bisogna iniziare e su quale terminare; 2 proprio la distribuzione ad
indicare il carattere di una melodia (to? §8ovs wapacTaTikh).

Quindi la melopea, che altre testimonianze di scuola aristossenica defi-
niscono come «la messa in pratica (xpfiois) delle parti dell’armonica di cui
si & trattato e che ne sono i fondamenti»'5, gioca un ruolo determinante nella
formazione dell'2thos musicale che caratterizza una specifica forma musicale,
andando ben oltre la semplice scelta di una scala o harmonia, poiché, come
precisa Aristosseno, se «dalle stesse note, che non si differenziano in sé, si
ottengono numerose e svariate forme di melodia, & evidente che questa va-
rieta di forme dipende dall'impiego di tali note [0, per dirla con le parole di
Aristide Quintiliano, dalla loro ‘distribuzione’]: & questo che noi chiamiamo
composizione melodica»'6.

Proseguendo la lettura del cap. 33 del trattato pseudo-plutarcheo, notia-
mo come Aristosseno chiarisca che l'origine dell’ 180os musicale & data «da
una sintesi (civBeoiv Tva) o da una mescolanza (7} pifis) o da entrambe»??,
Questi termini sono chiaramente aristotelismi, come spesso accade nel lin-
guaggio musicale aristossenico, forse qui frettolosamente riassunti ed equi-
parati dal compilatore (o dalla fonte intermedia dalla quale questi ha attinto),
considerato che la filosofia aristotelica ben distingue i due concetti:

poiché composizione (otvfeots) e mescolanza (JiEis) non sono tra loro identiche
ma differenti, & evidente che le componenti di una mistione non risultano mescolate
quando conservano la propria identita in piccole parti, giacché in quel caso si avra una
composizione e non una fusione (kpdots) o mescolanza, e la nozione della parte non
sara identica a quella dell'intero; noi diciamo, invece, che, se veramente & avvenuta
mistione, la cosa mista deve essere omeormnera e, come ogni parte dell’acqua 2 acqua,
cosi anche ogni parte di cid che 2 stato fuso deve avere la stessa nozione dell'intero'.

" Arist. Quint. de mus. p. 28. 10 ss. W.-L (cf. ibid. p. 80. 6 ss.). E opinione comune tra gli studiosi
che la paternita del materiale sull'armonica esposto nel primo libro da Aristide sia aristossenica.

15 Cleon. Is. p. 206. 19 ss. Jan.

16 Aristox. Harm. 38. 20 ss. = p. 48. 5 ss. Da Rios. CFf. Ps.-Plut. de mus. 33, 1143a (cit. supra): «@
evidente che il suono di una scala & diverso da quello della melodia composta in tale scala».

17 Ps.-Plut. de mus. 33. 1143a-b.

18 Bglis 1986, p. 180.

' Aristot. de gen. et corrupt. 328a.
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In campo musicale, la mescolanza va intesa come la miscela di due o
pili elementi che, pur originariamente distinti da un punto di vista teori-
co, si manifestano simultaneamente all’orecchio generando una particolare
composizione musicale, perché «la mescolanza & una certa combinazione di
elementi incomposti nella pratica (ui&is Tis éaTL TGV kaTd THY Xpliow dobdv-
BeTwv pepdv)»2. Quali siano questi elementi dotvBeta & evidenziato poco
sopra: «tre sono gli element minimi (éAdxioTa) che di necessita colpiscono
sempre in contemporanea 1'udito: la nota (¢p86yyov), la durata (xpdvov) e la
sillaba o il suono di una lettera (cuA\aBiv §j ypdppa) ... dato che si manife-
stano insieme (600 8¢ wpoBawvévTwy), & inevitabile che I’orecchio presti loro
attenzione simultaneamente»?'. Come chiarisce I'esempio relativo al prelu-
dio del Nomos di Atena riportato nei capitoli precedenti, tale mescolanza si
pud avere quando un genere (in questo caso enarmonico) & posto in una
certa tonalita (la frigia) e miscelato (u1x8év) con un determinato ritmo (il
peone epibato), dando cosi vita ad un pélos connotato da un particolare
“carattere” musicale, che cambiera nel momento in cui venga modificato
anche uno solo dei suoi elementi, ad esempio il ritmo (poiché in tal caso
cambierd anche tutta la pi&ig)2

Una delle proprieta della mescolanza & appunto la “continuita” (guvé-
Xe€tra) tra i suoi elementi, che va intesa - in senso aristotelico — come proprieta
unificatrice tra elementi diversi ma tra loro contigui:

il continuo (16 cuvexés) & in quelle cose dalle quali per natura viene fuori qualcosa
di unico grazie al contatto (v 1 méduke ylyveobar kata THv obvadir). E una volta
che si attui F'unione di cid che determina la continuita, cosi anche I'intero sara uno
(o0Tw kai 76 hov EoTal €v)B,

La continuita & indispensabile per acquisire una capacita critica (kpL7iki)
duvapis) di valutazione etica, prosegue Aristosseno nel cap. 35, in quanto un
2thos positivo o il suo contrario (16 ydp €l kal T6 évdvTing) non risiedono in
note, tempi o lettere isolate (adpwptopévots), ma nel fluire continuo (v cuvexé-
ow) di tali elementi all'interno del melos, cio# nella loro mescolanza?. Quindi
& dalla pi€is di queste componenti elementari che scaturisce una singola unita
melodica dotata di un particolare 78os, nella quale gli elementi sono tra loro

20 Ps.-Plut. de mus. 35. 1144b-c. Cf. Arist. Quint, de mus. p. 29. 5 ss. W.-I. (nell'ambito del passo
sulla melopea sopra citato): «la mescolanza ¢ quella attraverso cui accordiamo tra loro i suoni, o i
registri sonori, o i generi di una melodia o i sistemi di tropoi».

1 Ps.-Plut. de mus. 35. 1144a-b. Si ricordi la definizione platonica di pélos come &k Totav éoTiy
auykeipevov, Ayou Te kal dppovias kal puBpod (Resp. 398d, cf. Aristot. Poet. 1447a 22).

2 Ps.-Plut. de mus. 33. 1143b-c: «grazie all'introduzione del trocheo al posto del pecne ... pur
mantenendo il genere enarmonico, il tono frigio e tutto il sistema scalare, il carattere della musica
ha subito una profonda alterazione (@A oiwaL)».

2 Aristot. Piys. 227a.

2 Nel passo pseudo-plutarcheo la continuita & chiaramente intesa in senso temporale.
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fusi al punto tale che la nostra percezione non & piit in grado di separarli
(xwpilew) gli uni dagli aliri®.

chiaro come Aristosseno® stia in queste pagine tentando di superare
la tradizionale teoria etica delle harmoniai e dei ritmi (per la quale una certa
struttura scalare o ritmica ~ intese in senso astratto - sono di per sé portatri-
ci di un particolare carattere), elaborando una personale dottrina dell’2thos
musicale che possa comprendere e dar conto della complessita del fenomeno
musicale nella sua realta ‘concreta’. Come chiarisce anche il cap. 36 del de
musica, nel quale viene sviluppato il discorso relativo alla capacita ‘critica’ di
distinguere e giudicare le proprieta etiche della musica (vero fine della cono-
scenza musicale, come gia evidenziava Platone)?, il processo attraverso cui
I’artista crea la sua composizione (moinpa) utilizzando una determinata me-
lopea & essenziale alla sua caratterizzazione etica, e la appropriatezza o meno
(0 oikelov/Td dAAGTpLov) dell’ “interpretazione” artistica (Epunvela) pud es-
sere giudicata solo dalla kpLTikr} S0vauts propria di un Té\eos povowkds, vale
a dire un filosofo®.
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